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AVANT-PROPOS 



L'homme est un microcosme. 

La vie humaine, en ses 6tats successifs, peut repr^senter chacune des 
grandes p6riodes de rhumanitd . 

II semble done naturel que I'artiste, dont la condition premiJire est de 
connaitre k fond I'art qu'il a choisij revive lui-m^me la vie de cet art, et, 
au moyen de I'intelligence des formes cr^^es par revolution artistique, 
en arrive k d^gager sa propre personnalitfi d'une maniere infiniment 
plus sure que s'il proc^dait empiriquement. 

Le but du present ouvrage est de faciliter h I'^I^ve, qui veut m^riter 
le beau nom d'artiste cr^ateur, la connaissance logique de son art, au 
moyen de I'^tude th^orique des formes musicales, et de I'application de 
cette th^orie aux principales oeuvres des maitres musiciens, examinees 
dansleur ordre chronologique. 

Telle est la pens^e qui a pr6sid6 h. I'ordonnance du Cours de composi- 
tion mustcale, dont la base naturelle est la division de I'histoire de la 
Musique en trois grandes 6poques : 
I* Epoque rythmo-monodique^ 
du ni' au xm* si^cle (i). 
2* Epoque pol/phonique, 
du xni* au xvn' si^cle. 



(i) II est difficile d'assigner k chacune de ces grandes ipoques des dates pr£cises, un com- 
mencement et une fin, car elles empi^tent namrellement I'une sur I'autre, quant aux mani- 
festations qui en font le caractire ; les delimitations que nous donnons ici ne sont done 
qu'approximatives, en prenant pour point de depart les plus anciens textes musicaux suffi- 
samraent connus et dignes de foi. 
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3» Epoque mitrique : 

du XVII* sifecle jusqu^ nos jours. 
C'est ainsi qu'ea ce premier livre, I'^lfeve sera appel^ k 6tudier succes- 
sivement: 

\e Rythme, iliment primitifet primordial detout art, et son appli- 
cation spdciale h la Musique (chap, i) ; 

la Milodie, issue du langage par Vaccent (chap, ii) ; 

les Signes graphiques qui repr^sentent le rythme et la m^lodie 
(chap, m) et 

les Formes musicales limit^es k ces deux ^Uments 
(jfepoque rythmo-monodique, chap, iv, v). 

II ^tudiera ensuite : 

Vorigine et la thiorie de rHarmonie (chap, vi) servant de base k 

la Tonaliti (chap, vii) et concourant avec elle k 

V Expression (chap, viii) ; 

Puis VHistoire de cette thiorie de I'Harmonie (chap, ix) et son 

Application dans les melodies simultanees de i'j^poque polypho- 
nique (chap, x et xi) ; 

Enfin, un rapide coup d'ceil sur 

YEvolution progressive de VArt (chap, xii) donnera k V€\hve les 
notions synth^tiques qui lui sont nficessaires pour op6rer le rattache- 
mentde ces deux premieres ^poques k la troisifeme (fipoque m^trique), 
dont I'fitude, plus d^velopp^e k mesure qu'elle se rapproche de nous, 
fera I'objetdes autres parties de cet ouvrage. 

A la fin de chacun des livres qui constituent le Cours de composi- 
tion^ se trouve formulae en appendice Vindication des travaux que doit 
fournir I'^live, au fur et k mesure que connaissance lui est donn^e des 
divers chapitres du Cours. 

Si ces travaux ne sont indiqufis que d'une facon g^ndrale, c'est que 
Tauteur estime que tout enseignement d'art devant fitre oral^ une com- 
plete latitude doit fitre laissie au maitre-enseignant, dont la mission est 
de s'inspirer de la nature et du temperament intellectuel de chacun de 
ses d^ves, dans la distribution des travaux k effectuer par ceux-ci. 

L'auteur desire aussi bien ^tablir que, dans I'introduction qui traite de 
la philosophie de I'Art, il n'a point entendu employer les denominations 
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adoptees pour renseignement actuel de la classe de philosophic, en leur 
donnant la signification exacte que leur attribuent les professeurs officials ; 
ildemande done qu'on veuille bien excuser et admettre sa terminologie 
philosophique sp^ciale. 

li en sera de mfime pour un certain nombre de termes (par exemple : 
id^e, phrase, p^iode), dont la signification musicale, bien que fort diffe- 
rente du sens que leur donne la litt^rature, est tellement dtablie qu'il 
serait mals^ant de pr6tendre introduire k leur place des vocables nou- 
veaux, que seuls le temps et I'usage sont capables de faire adopter. 

En terminant ce pr^ambule, I'auteur tient k remercier son dlfeve et ami 
AoGTJSTE S^RiEYX, qui enseigne actuellement les matiferes de ce Premier 
Livre k la Scola Cantorum, de I'aide prdcieuse et intelligente qu'il lui 
a apportde dans la redaction et la coordination logique du Cours de 
Composition ; il tient aussi k lui laisser la paternity, disons m€me la 
responsabilit^, de certaines demonstrations et de certaines id6es qui 
m^ritaient, en raison de leur vaieur, d'etre recueillies dans cat 
ouvrage. 



Vincent d'Indy. 

Paris, 1903. 
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II. L'CEuTRB o'akt bt l'Astistb. — La creation arti&tique. — Les facult^t ardstiques dc 
rflme. — Caractires de I'oeuvre d'art. — Caractiristique de I'artiste. 
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L'ART 

L'Art (en grec : tlx>^» moyen) est un MavEN de vie. 

Moyen de vie pour le corps, sous forme d'arts utiles ou usuels. 

Moyen de vie pour rame, sous forme d'arts liberaux ou libres. 

Des arts utiles (industrie, commerce, agriculture, m^canique, loco- 
motion, etc.) qui ont pour propagateur et principal moteur la science, 
nous ne nous occuperons ici qu'en ce qui touche leurs rapports avec 
les arts liberaux. 

Les seuls qui nous int^ressent sont ces arts dits liberaux, parce qu'ils 
rendent v^ritablement et complfetement libre I'artiste qui les cultive. 
C'est cette liberty absolue qui fait de la carriere artistique I'une des 
plus hautes et des plus nobles qui soient, si I'artiste a conscience de sa 
mission et sait employer dignement sa liberty. 

Au point devue objectif, nouc definirons done I'Art : un moyen de vie 
pour I'dme, c'est-k-dire un moyen de nourrir Tame humaine et de la 
faire progresser, en lui procurant le double aliment du present et de 
ravenir,car I'ame humaine, ce n'est point seulement I'ame individuelle, 
mais encore I'^me collective des generations appel^es k profiter de I'en- 
seignement fourni par les oeuvres. 

L'Art est done un moyen de nourrir I'ame de I'humanitd, etde la faire 
vivre et progresser par la dur^e des oeuvres. 

Au point de vue subjectif, une autre definition assez satisfaisante de 
I'Art a it€ donnde par Tolstoi : « L'Art, dit-il, est I'activit^ humaine par 
a laquelle une personne peut, volontairement, et au moyen de signes 



«• INTRODUCTION. — L'ART 

« ext^rieurs, communiquerk d'autres lessensations et sentiments qu'elle 
«< a ^prouv^s elle-meme. »(L. Tolstof : Qu'est-ce que I'Art ? 1898.) 

Un «xpos^ des origines de I'Art, des qualitds de I'artiste et des carac- 
tferes de roeuvre d'art, fera mieux comprendre comment ces deux defi- 
nitions se corroborent mutuellement : « moyen de progrbs », disons- 
nous, « puissance de communication », affirme Tolstoi", c*est toujours la 
condition essentielle d'enseignement que nous allons retrouver k la base 
de tout art. 



« « 

Un des premiers besoins de I'homme fut de se mettre k I'abri des in- 
temp^ries du climat ; il dut se coh^truire des habitations. 

De cetten^cessite est issue V Architecture, premiere manifestation tan- 
gible del'esprit humain dans le domaine de I'Art. 

L'appropriation k un usage special des parties de I'habitation donna 
naissance k h Sculpture. Confondue avec I'architecture au d^but, elle 
ne tarda pas k vivre de sla vie propre sous tine forme plus d^finie : la 
statuaire. 

La coloration n^cessaire de certaines surfaces ou de certaines saillies 
du bfttiment engendra la Peinture, accessoire de I'architecture k I'ori- 
gine, ainsi que le montrent ses formes les plus anciennies, lamosai'que, 
lafresque murale. Corame la sculpture, la peinture acquit plus tard par 
le tableau une existence distincte. 

Les sentiments d'admiration pour les h^ros ou pour les beaut^s na- 
turelles donnferent bientdt au langage son vfitement artistique, et la 
Litterature prit naissance, sous forme de podsie primitive ou de 
chant simple. 

En mfime temps, ou peut-6tre un peu plus tard, le pofete, ob^issant 
au d^sir d'union inherent k la nature humaine, voulut associer tout le 
peuplei ses penscSesetle faire chanter avec lui. Alors apparut le chant 
collectif, la monodie rythmiSe, origines de la Musique. 

Telle parait fitre la gen^se primitive des cinq artslib^raux : 
Architecture, Sculpture, Peinture, Litterature, Musique. 

Mais I'^tatdans lequel nous venons d'examiner ces arts n'a trait qu'k 
I'M/f/i/^dela vie ; pour les WJ^er de leur attache cofporelle, ilfallaitun 
mobile plus ^lev^, le quid divinum du po^te, qui va nous faire assister k 
la transmutation de cet dtat utilitaire en ^tat religieux. En effet, le prin- 
cipe de tout art libre est incontestablement lafoi religieuse. 

Sans la Foi, il n'est point d'Art. 

C'est par la foi, et mSme, si I'on veut, par la religiosity que I'art 
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utile, r^pondant aux besoins de la vie du corps^ se transforme en art 
liberal, moyen de vie pour Tame. 

Et c'est ici le lieu de dire que les cinq formes d'art cities plus haut 
ne vivent que d'une mfime vie, et se p^nfetrent mutuellement, i tel point 
qu'il est parfois difficile d'^tablir d'une fagon certaine leurs limites res- 
pectives. C« sont bien, en efifet, non pas des arts diffirents^ mais des 
formes diverses de I'Art, de TArt unique. 

L'Art est iin, en soi ; seule I'expression, la manifestation difffere sui- 
vant le proc^d^ employ^ par I'artiste pour exprimer. 

La raisonde cetteunit^ de I'Art est d'ordre surnaturel : au-dessus de 
tous les besoins humains plane Taspiration vers la Divinity, I'dlan de 
la creature vers son Auteur ; et c'est dans I'Art, sous toutes ses formes, 
que Vdme cherche le moyen de rattacher sa vie i I'fitre qui en est le 
principe. 

L'antiquit^ mftme attribuait \ I'Art une puissance supra-naturelle 
sur les €tres animus ou inanim^s ; les mythes d'Orph^e et d'Amph)non, 
pour ne citer que ce qui a trait k la Musique, sont Ik pour en faire 
foi. 

L'id^e de I'Art nous apparait doAc, dfes Torigine, indissolublement 
li^e k I'id^e religieuse, 'k I'adoration ou au culte divin. 

C'est ainsi que la maison de lliomme devient le temple de Dieu, avec 
ses sculptures symboliques et ses peinture; sacr^es. Appliqui^e k des 
actesd'adoration collective, la Po^sie devient la Priire, Le corps s'unit 
k rame par la prifere mim^e, dans une simultan^it(i de mouvements 
r^gl^e par le rythme ; k la psalmodie monotone succfede enfin la m^Iodie 
du cantique, ^l^vation musicale de Time vers Dieu (i). 

Un tel siijet pr£terait k des d^veloppements sans fin, que nous nous 
contenterons de r^sumer dans le tableau ci-dessous, pour d^montrer la 
transformation de I'art utilitaire en art libre et religieux. 



Architecture . . . Logement huinain. . . . Temple de la Divinity. 

Sculpture Appropriation des mat^riaux Omementation des facades, 

de I'habitation , pierres , des volHtes et des colonnes 

poutres, supports du fatte. (arbres figures). 

Peinture Conservation des parties ex^ Mosalques, fresques repr6- 

pos^es k I'air ou k I'usure. sentatives, sujets, images. 

Litt^rature . . . , . Expos^ historique ou l^gen- Calibration de la Divinity. 

daire des faits hiroiques. 

Musique R^crlation populaire. . . Calibration collective. Priere 



(i) Voy. F. de Lamennais : De I'art tt du beau. La description da temple Chretien. 
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Unique dans son principe divin, I'Art, nous venons de le voir, est 
multiple dans ses realisations humaines. II peut revetir une foule de 
formes diverses suivant le proced^ mis en ceuvre par I'homme : pierres, 
reliefs, couleurs, paroles, sons. Entre ces divers moyens, I'artiste choi- 
sit celui qui repond le inieux au desir et au pouvoir d'expression qui 
sont enlui. 



II 
L'CEUVRE D'ART ET L'ARTISTE 

LA CREATION ARTISTIQUE 

La force qui pousse I'artiste k cr^er, c'est le besoin d'exprimer ses 
sentiments (i) et de les communiquer aux autres d'une fafon durable 
par des oeuvres. 

Cette expression SLTtistique a pour cause n^cessaire une impression 
pr^alable, laquelle peut, d'ailleurs, n'avoir ^t^ ni immediate, ni meme 
consciente ; il n'est pas rare, en effet, qu'une idie artisiique provienne 
d'impressions revues trfes ant^rieurement k son^closion, et sans aucune 
provision du r61e que ces impressions seront appel^es kjouer dans la 
gen^se dtVidee (2). 

Quoi qu'il en soit, rorigine de toute ceuvre d'art est dans V impression. 
Celle-ci, en effleurant I'ame, y produit le 'sentiment ; par sa duree elle 
determine Vemotion, qui, dans sa forme la plus aigue, peut aller jusqu'i 
son terme extreme : lapassion (3). 

Pour creer, au sens artistique du mot, il est done n^cessaire d'a- 
voir ^t^ ^mu, et d'avoir la velonte de traduire son Amotion. 

II faut avoir senti et souffert son oeuvre, avant de la r^aliser. A ce 
prix seulement, I'oeuvre sera vraiment sincere, expresssive, durable. 



(i) La Musique, plus encore peut-fitre que toute autre forme d'art, a pour effet d'expri- 
mer des sentiments et non des objets, aberration grotesque qu'on a fort sottement reprochee 
a R. Wagner. On n'exprime pas des objets : le thfeme dit de I'Epee, dans le Ring des 
Nibelungen, ne peut exprimer une ipie, mais bien un sentiment hiroique comvann k plusieurs 
peraonnages. 

(3) L'lmpression photographique des plaques est en tous points comparable k ces impres- 
sions humaines : la plaque que Ton developpe (expression, realisation) ne porte aucune trace 
apparente (inconscience) de I'impression iumineuse, refue parfois tris anterieurement. 

(3) On pourrait poser ainsi cette sorte de regie de proportion : Uimpression est au sentiment 
ce que Vemotion est k la passion. 
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LE5 FACULrtS ARTISTIQUES DE l'aME 

Les facult^s mises en action par I'ame humaine dans I'ceuvre de crea- 
tion artistique sont au nombre de sept : 

Facult^scr^atricesd'/moreMiOM | Imagination. 
. ( Coeur. 

! Esprit. 
Intelligence. 
M^moire. 

( Volont^. 
Facult^scr^a trices dei?ea/wa/io« | Conscience 

L'oeuvre d'art est la r^sultante du travail de ces sept facultds chfez 
rhomme pourvu du don createur. 

Examinons maintenant le r61e special de chacune de ces facultds. 

L' Impression, pr^alable k I'^closion de l'oeuvre d'art, met tout d'abord 
en jeu deux facult^s primordiales : V Imagination, dont I'effet est de re- 
pr^senter des images, et le Coeur (i), qui se manifeste par les sentiments. 
On doit considdrer le Coeur comme la plus importante des facultds artis- 
tiques, car c'est de I'Amour (Caritas) que d^coulent les plus hautes et 
les plus nobles manifestations de la pens^e humaine. 

Pour parvenir h. V Expression, trois autres facult^s sont n^cessaires : 

1° V Esprit [i), quicr^e des rapports superficiels entre les objets,Ies 
actes et les personnes ; il a pour effet le trait ; — 2» V Intelligence, qui 
per^oit les rapports ^lev^s, profonds et ^terldus ; son effet est Videe ; — 
3* la Memoirs, qui conserve les connaissances acquises, par I'elfet du 
souvenir. 

Ces facultds d'impression et dexpression suffiraient h la pro- 
duction virtuelle de l'oeuvre d'art ; mais, pour en op^rer la realisation, 
il faut encore faire intervenir deux facteurs puissants de la creation ar- 
tistique : la Volonti, qui meten oeuvre les facult^s cr^atrices, et la Con- 
science, qui les discerne. 

(i) Ce que nous appelons ici le cceur, c'est une des formes de la faculfi de I'amc que les 
philosophes disignent gen^ralement sous le nom de semibibte. 

(a) Par esprit, nous entendons ici la quality de rhomme d'esprit du trait d'esprit, du 
mot spirituel, et non pas le concept de I'Esprit ~oppos£ par les philosophes h. celui de la 
Matiire. " 

La difference entre Vesprit et I'intelligence pourrait assez justemcnt se comparer aux 
notions mathimatiques de surface et de volume. 

La surface se mesure par deux dimensions (longueur et largeur), elle est essentiellement 
■ dans le plan » ; — d« m£me, I'esprit appr£cie seulcment les rapports superficiels entre les 
id^es et les cboses. 

Le volume, axx contraire, se mesure par trois dimensions (longueur, largeur et profon- 
denr), il est essentiellement < dansTespace » ; — de mfeme, I'intelligence perfoit les rapports 
intimes, profonds entre les ideas et les choscs, dont elle pinHrt les raisons. 
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CARACxiRES DK l'oEOVRE d'aRT 

En vertu de la definition mfeme de I'Art, I'ceuvre doit avoir avant 
tout un caractere A'Enseignement^ carelle doit contribuer k I'exaltaticn 
du sentiment esth^tique chez les autres hommes par la communication 
des impressions de I'artiste, le role de I'Ajt £tant de faire progresser 
rhumanitd. 

La Durie est done une condition n^cessaire k rceuvre d'art, puisque 
c'est par elle que la vie artistique est transmise aux g^iierations sui- 
vantes. 

Aux yeux des anciens artistes, la durde de I'oeuvre ^tait consid^r^e 
comme de premiere importance -, aujourd'hui, certains artistes ont le 
tort de s'en pr^occuper beaucoup moins ; on travaille trop vite dans 
notre si^cle utilitaire, et c'est aux d^pens de la dur^e des oeuvres (i). 

Mais c'est surtout la dur^e morale qu'il conviendrait d'avoir en vue, 
etcelle-ci ne se saurait atteindre sans la Sinciriti, troisiime caractere 
fondamental de I'oeuvre d'art. Quand I'ceuvre est vraiment sincere, 
c'est-k-dire, quand elle n'a point ^t^ con9ue dans un but de gloire per- 
sonnelle ou de profit, mais dans un esprit d'enseignement, elle m^rite 
de durer etelle durera. Au cas contraire, elle tombera fatalement dans 
I'oubli. 

caractiSristique de l'artistb 

La sincdritd de I'oeuvre relive de la Conscience artistique. 

On meconnait ou on ignore trop souvent de nos jours cette pr^cieuse 
faculte, dont le douWe efifet est de discerner en soi-m6me, en premier 
lieu si I' on est appeU a la carrikre d^ artiste, et secondement quelle sorte 
d'art on doit pratiquer . 

La premiere de ces deux questions n'est pas toujours facile k r^soudre. 
Tout artiste doit arriver cependant k se bien connaitre, s'il s'interroge 
sinc^rement et sam orgueil. 

Mais combien plus delicate est la solution de la seconde question : 

(i) Les peintres du moyen Sge preparaient et brojraient eux-m4mei les Aiatiifes compo- 
sant leurs couleurs, comme les sculpteurs de ce mime temps, riritables ouvriers d'art, tra- 
vaillaient euz-mfimes la pierre, ne se contentant point de faire mouler une maquette. Ces 
soins minutieux ijidiquent bien le souci de la durie. Les oeuvres de ces peintres nous sont, du 
reste, parvenues, sans avoir rien perdu del4 fratcheur de leur coloris ; il en seraitde mime 
des oeuvres de ces sculpteurs, si le vandalisme rivolutionnaire n'avait point passi par Ik. 

ijuelle difference avec certains tableaux modernes, que nous avons retrouvis apris moins 
de diz ans complitement decomposes et poussis au noir, et avec certaiaes statues que 
Taction du temps, bien loin de les magnifier, arrive k rendre grotesques. 
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« Quelle est, en Art, I'aptitude personnelle et sp^dale de chacun ?. » 
L'^tude critique des oeuvres d'art pourra fitre d'un grand secours pour 
s'^clairer soi-m6me sur ce point. On y constatera que bien des artistes, 
et non des moindres, n'ont pas su discerner toujours quel genre d'art 
^tait le plus en rapport aTecleursfacult^sindividuellesi Les erreurs ou 
ils sont tombds nous seront un prdcieux enseignement (i). 

Lesfacultds cr^atrices, dont nous venons d'^tudierle fonctionnement 
et le r^sultat, peuvent, en raison de ieur plus ou moins de plenitude, 
imprimerk I'artiste des caract^ristiques diff6rentes qu'il convient d'exa- 
miner. 

L'artiste pent 6tre de g^nie ou de talent. 

Le G4nie est Tensemble des facultds de r&me dev^es k Ieur plus 
haute expression. 

Le g^nie a pour effet la creation (noutv) ; il est.le prototype de tout ce 
qai eng-endre. 

Le Talent est Tensemble des facult^s de I'&me suffisant pour s'assi- 
miler les oeuvres du g^nie, mais non assez puissant pour crder des 
oeuvres essentiellement originales. 

II y a eu, II y a, il y aura des g^nies latents, qui, faute d'avoir acquis 
le talent n^cessaire pour s'exprimer, n'ont laiss^ et ne laisseront aprfes 
eux nuUe trace, nulle oeuvre de beaut^ durable. Le g^nie est innd, nul 
maitre ne peut I'enseigner, nulle puissance humaine ne pent lesusciter 
Ik oil il n'est pas ; mais le talent s'acquiett par I'enseignement raisonn^ 
et I'dtude logique : le talent est, pour ainsi parler, la nburrice du g^nie ; 
c'est par le talent et seulement avec son aide que le g^nie peut croitre, 
grandir, se vivifier, et enfin se manifester d'une fa^on complete par 
des oeuvres. 

Le g^nie sans le talent serait lettre morte : il faut done que V artiste 
absolu soit dou^ de g^nie et pourvu de talent. 

Mais il faut encore qu'il possfede le Goiit^ c'estk-dire cette aptitude 



(i) Pour prendre des exemples cor des g^nies vfri^ables, nous pouyons constater que 
Schubert, en composant ses oeuvres de musique symphonique, et Beethoven, en ^crivant 
ses lieder, se sont sans doute 'trompis Tun et I'autre sur ce point special de leurs 
aptitude*. 

Les Ueder de Schubert sont d'admirables modiles en ce genre, sa musique symphonique 
est relativement faible, parce que, It plupart . du temps, mal construite. Les lieder de 
Beethoven sont, pour la plus grande partie, d6nu4s d'int6r£t ; ses senates, quatuors et 
symphonies resteront comme des types d'art parfait. 11 y a Ik deux exemples opposes d'er- 
reurs commises de bonne foi par la conscience artistique chez deux artistes de giinie. 

11 n'en va pas toujours ainsi ; on pourrait citer dans I'ipoque contempor&ine, et non pas 
seulement parmi les siimites, bien des compositeurs qui se sont d^tournis tciemment de 
Ieur veritable voie, dans un but plus ou moins avouable ; It ceux-U, la sinc£rit£ artistique 
fait difaut. 
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fine et delicate k discerner les qualit^s ou les ddfauts dans les oeuvres 
des autrcs et dans les siennes propres, et k les appr^cier par un juge- 
ment sain. 

Le gdnie crde. 

Le talent imite. 

Le gout appr^cie. 
L'^ducation artistique, si excellente et si complete qu'elle soit, ne 
saurait, nous I'avons dit, donner le g^nie, mais ells peut faire naitre 
le talent et doit former le goQt. 

Favoriser I'dclosion du g^nie, en ddveloppant le talent et le goiit par 
r^tude raisonn^e et critique des oeuvres, tel est le but que nous nous pro- 
posons d'atteindre ici, au point de vue special de I'Art musical. 

Mais que I'^lfeve, appeld h. m6riter le titre d'artiste, ne perde jamais 
de vue qu'outre ses dons naturels, trois vertus lui sont n^ces- 
saires pour arfiver au maximum d'expression qu'il lui est donnd d'at- 
teindre, trois vertus ^noncdes dans le texte d'une des antiennes du 
Jeudi-Saint, dont la musique est aussi admirable que les paroles sent 
elevees : 

Maneant in vobis Fides, Spes, Caritas, 

Tria hsec : major autem horum est Caritas (i) 

Oui, I'artiste doit avant tout avoir la Foi, la foi en Dieu, la foi en 
I'Art, car c'est la Foi qui I'incite k connaitre, et, par cette connaissance, 
k s'^lever de plus en plus sur I'^chelle del'Etre, vers son terme qui est 
Dieu. 

Oui, I'artiste doit pratiquer VEsperance, car il n'attend rien du temps 
present ; il sait que sa mission est de servir, et de contribuer par ses 
oeuvres k I'enseignement et k la vie des generations qui viendront 
aprfes lui. 

Oui, I'artiste doit 6tre touchy de la sublime Charity, « la plus grande 
des trois » ; aimer est son but, car I'unique principe de toute creation 
c'est le grand, le divin, le charitable Amour. 



(i) Qu'en vous demeurent ces trois vertus : 

Foi, Espirance, Amour; 
Mais la plus grande des trois, c'est I'Amour. 
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III 
LE RYTHME DANS L'ART 

LA PERCEPTION ARTISTIQUE 

Nous ayons vu par la definition subjective de I'Art (Tolstoi) que la 
communication aux autresdes sentiments eprouves par I'artiste s'op^re 
au moyen de signes exterieiirs. 

Ces signes varient avec les diverses formes d'art, et se percoivent de 
deux mani^res diif^rentes. 

Dans certains arts, architecture, sculpture, peinture, I'ensemble appa- 
rait avant le detail : I'assimilation de I'oeuvre se produit du general au 
particuUer. 

Dans les autres, au contraire, litterature, musique, le detail frappe 
d'abord et conduit k I'appreciation de I'ensemble : I'assimilation se 
produit du particuUer au general. 

Pour mieux faire comprendre la difference dans la reception des im- 
pressions artistiques, examinons la cathedrale, par exemple Notre-Dame 
de Paris. 

Un magnifique ensemble, une ligne g^n^rale harmonisde en beaute, 
un aspect de majesty dans la proportion : voila ce qui nous frappe tout 
d'abord ; puis, en analysant, nous decouvrons petit k petit tous les 
details d'architecture, colonnes, piliers, portails, vitraux et ces admira- 
bles statues des galerics exterieures, k peine visibles du parvis, tout 
cela concourant h I'impression d'ensemble primitive. 

Ecoutons maintenant une symphonie, la V* de Beethoven, par 
exemple. Que percevons-nous en premier lieu? 'L j J -j-^g ^ un detail, 



un dessin particulier et precis auquel notre esprit s'attache, une idee 
que nous suivons avec interfit k travers tous ses developpements 
jusqu'k son ^panouissement final. La m^moire, constamment enjeu 
dans ce travail d'assimilation, nous rappelle I'id^e principale chaque 
fois qu'elle reparait sous un aspect nouveau, et nous nous elevons ainsi 
progressivement a Timpression synthetique d'ensemble, par la percep- 
tion successive des details (i). 
Les arts sont done de deux sortes : les uns que Ton pourrait appeler 



(i) On voit par Ik, I'importance de Vidde musicale dans la construction de I'osuvre : il 
importe qu'elle soil tris claire et tr^s precise, pour que la memoire la puisse sa4sir rapide- 
ment et retrouver sans trop d'eflort. 

COURS DE COMPOSITION. 2 
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arts d'essence plastique ou de dessin, sc rattachent k I'id^e d'Espace; 
les autres, arts d'essence successive, d^rivent de I'idde de Temps. 
Dans I'Espace comme dans le Temps, des lois communes d'ordre et 
de proportion r^gissent tous les arts. 

L'Ordre et la Proportion dans I'Espace et dans le Temps : telle 
est la definition du Rythme. 

Le Rythme est done un^ldment premier comraun k toutes les sortes 
dart; c'est lui qui engendre la bonne ordonnance des lignes, des formes, 
des couleurs et des sons. 

II n'est pas surprenant, dfes lors, que le Rythme ait occupy une si 
grande place dans les premieres classifications des arts. 



CLASSIFICATIONS ANCIENNES DES ARTS 

Les Grecs avaient divis^ I'Art en netif genres difii^rents. 
En vertu de la tendance de leur esprit k revfitir les symboles d'une 
forme sensible, ils avaient personnifi^ leurs arts par les neuf Musesy 
que Ton groupa en trois triad es : 
Clio, muse de I'Histoire, 
Polymnie, muse de la Rhitorique^ 
Uranie, muse de VAstrotiomie, 
composaient la premiere, celle des arts du Raisonnement. 
Les arts du Rythme parM formaient la seconde, avec : 
Thalie, muse de la Comidie, 
Calliope, muse de la Poesie epiqiie, 
Erato, muse de la Poisie fugitive. 
Enfin, dans la derni&re triade, les arts du Rythme proprement dit 
^taient reprdsentes par ; 

Melpomhie, muse de la Tragedie, 
Ter-psichore, muse de la Danse, 
Euterpe, muse de la Miisique. 
Les arts rythmiques tenaient, on le voit, une place considerable dans 
I'antique civilisation grecque. 

Au moyen Sge, au contraire, a partir de Charlemagne (ix' siecle), le 
Rythme, notamment dans son application aux mouvements du corps 
(!a Danse), est considere comme d'ordre inferieur. 

Par une loi de reaction toute naturelle, les arts du Raisonnement se 
muitiplient^ I'exces, releguant le Rythme dans la seule Musique qu'on 
easeigne non comme art, mais comme science. Les phiJosophes du 
moyen age distinguaient dans les arts deux branches, deux foies diffe- 
rentes : 
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le Trivium, comprenant : 

la Grammaire, 

la Rhitorique, 

la Dialectique, 
arts du raisonnement dans le langage; 
le Quadrivium, compost de : 

VArithmitique, 

la Geometries 

VAstrologie, 
arts du raisonnement pur ^ et enfin de : 

\a Musiqiie, 
seul art du rythme, rang^, comme on le voit, k la suite des v^ritables 
sciences (i). 

LES ^L^MENTS DE LA MTJSIQCE 

Considerde, suivant les dpoques et les pays, tant6t comme art, 
tantot comme science, la Musique tient en r^alit^ de I'art et de la science : 
aussi les nombreuses tentatives faites pour la d^finir n'ont-elles abouti 
pour la plupart qu'^ jeter la confusion sur cette question (2). Sans pro- 
poser ici une nouvelle definition, dont le seul effet serait d'accroitre le 
nombre d^ji considerable de ses devanciires sans les mettre d'accord, 
nous dirons seulement que la Musique a pour base les vibrations 
sonores; pour dements, le rythme, la mdodie, I'harmonie; pour but, 
I'expression esth^tique des sentiments. 

II suffira done, pour entreprendre utilement I'^tude historique et 
critique des formes de I'art musical, d'en bien connaitre les trois ele- 
ments constitutifs : Rythme, 
Melodic, 
Harmoniey 

(i)Le rythme artistique 6tait alors, meme pour ce qui regarde les arts plastiques, codifii 
pour ainsi dire scientificfuement. Les regies sirictes des rapports entre la philologie, la 
philosophie et Testhetique se trouvent 6noncees en maints ouvrages, comme : Les noces 
de Mercure et de ia fAi7o/ogi>,le compendieux iraite de Martianus Capella, ou les £/ymo- 
logies d'lsidorc-de Seville, mais surtout dans les ^/iroir* de Vincent deBeauvais compre- 
liant quatre livres : 

i» le Miroir de la nature ; 
a'le Miroir de la science ; 
3» le Miroir moral ; 
4» le Miroir historique. 
Tout I'art medieval est base sur cette division. 

Voy. au sujet du Trivium et du Quadrivium : Emile Male : L'Art religieux du X///« 
tiicle en France (page ii5). 

(2) Hoene Wronski et apris liii Camille Durutte appellent la musique un a art-science • 
et la definissent; la corporification de I'Intelligence dans les sons. (Voy. Durutte: Technie 
harmonique. Introd. p. vii.) 
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et d'^tablir le lien qui rattache ces trois ^l^ments kune branche de la 
science g^n^rale. 

Ainsi se v^rifiera le double caractfere scientijique et artistique de la 
Musique. 

Le Rythme^ resultant de I'in^galit^ des temps, s'exprime par des 
nombres et depend des lois ariYAw^^/^wes. 

La Melodie, qui prend son origine dans I'accent, precede de la linguis- 
tique. 

U Harmonie enfia, bas^e surla r^sonnance des corps, ob^it aux lois 
des vibrations. 

La Musique relive done k la fois des sciences mathetnatiques par le 
Rythme, des sciences naturelles par la Mdlodie, des sciences physiques 
par I'Harmonie. 

Toutefois, ces trois ^l^ments, d'origine scientifique, ne peuvent 
atteindre I'effet artistique, {'Expression, qu'k la condition d'etre en 
7nouvement, car la Musique, nous venons de le voir, est essentiellement 
un art de succession... 

Seul, des trois ^l^ments de la Musique, le Rythme est commun a tous 
les arts, il en est I'dlement primordial et esth^tique (i). 

Le Rythme est universel, il apparait dans le mouvement des astres, 
dans la p^iiodicitd des saisons, dans I'alternance r^guli^re des jours et 
des nuits. On le retrouve dans la vie des plantes, dans le cri des ani- 
maux et jusque dans I'attitude et la parole de I'homme. 

On doit considerer le Rythme comme antdrieur aux autres ^Idments 
de la Musique; les peuples primitifs ne connaissent pour ainsi dire pas 
d'autre manifestation musicale. 

La Melodie, directement issue du langage par I'accent, est presque 
aussi repandue que le Rythme ; ces deux, elements combines ont suffi 
pendant de longs si^cles a constituer un art musical tres avanc^. 

Quant h. Y Harmonie, bas^e sur la simultandt^ des melodies, elle est 
I'effet d'une conception relativement rdcente, mais accessible seulement 



(i) a Les Grecs rythment le temple. 

o lis adoptent pour chacune de leurs constructions une unit* de mes.ure (rythmique) 
« differente, un module qui est le diamitre moyen de la colonne. Chaque partie du monu- 
ment est commandee, non par sa destination naturelle, mais par les proportions de 
« I'ensemble. Aussi, la beaute y atteinl la perfection la plus inexpressive. 

n Nos maitres du moyen age avaient adopte un autre module : Fhomme, lis avaient une 
« echelle vivante. De la, I'^motion dont ils font trembler la pierre franfaise. 

« Get homme, pour lequel ils ddifient la merveille, cette vivante unite de rythme qu'ils ne 
« veulent point perdre de vue, ils la repetent partout dans les formes de leur foUe 
« statuaire. 

• Au reste, ils diterminent I'harmonie de la Cathedrale avec autant de rigueur que firent 
« les Grecs, et ils en calculent lesequilibres avec une splendide s<irete. » 

Adrien Mithouard (le Tourment de VUniti). 
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h une dlite, relativement peu nombreuse encore, et affin^e par une 
Education plus complete. 

Bien des peoples ignorent rHarmonie, quelques-uns ptuvent mSme 
ignorer la M^lodie; aucun n'ignore le Rythme. 

G'est done par le Rythme que nous commencerons I'^tude esth^tique 
de la Musique, car il est, dans la genfese de I'Art, I'^lement vivifiant et 
fecond, tel, dans la genfese de I'univers, le Fiat lux, le Verbe de Dieu ; 
et elleportait plus loin qu il ne le pensait peut-etre lui-meme, la spiri- 
tuelle boutade du c616bre chef d'orchestre Hans de Billow, alors qu'il 
disait, paraphrasant k sa manifere le texte de saint Jean : 
« Au commencement ^tait le Rythme 1 » 




LE RYTHME 



Le rythme musical. — Constitution du rythme musical. — Rythme binaire, ryihmeternaire. 
— Rythme masculin, rythme feminin. — Le rythme et la mesure. — Le rythme de la 
parole et le rythme du geste. 
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Nous avons d^fini le rythme en g^n^ral : « L'Ordre et la Proportion, 
dans I'Espace et dans le Temps. » Pour la musique, art de succession^ 
bas^e sur la division estWtique du Temps, le rythme est plus spdciale- 
ment : Tordre etla proportion dans le Temps. 

Le rythme musical, en effet, r^sulte des rapports de temps, ^tablis 
par I'esprit humain, entre les sons per9us successivement par I'oreille. 

II est bien entendu que I'expression rapports de temps doit 6tre 
interpriJt^e ici dans son sens le plus large. Car le rythme s'applique non 
seulement k la durie relative des sons, mais encore k leurs relations 
d'intensiti, et mfime d'acuiti, — qualit^s qui ddrivent aussi de I'idde de 
femjps, puisqu'elles dependent A&V amplitude o\x de la rapidite des vibra- 
tions sonores, dans un temps donni. 

Cetf rapports de dur^e, d'intensitd ou d'acuit^, consid^r^s en eux- 
m6mes, ne sont qu'une pure abstraction de notre esprit, ind"^pendante 
du bruit ou du son per9U, quel qu'il soit. 

On pent s'en rendre compte en observant une succession de bruits 
suffisarament ^gaux entre eux, comme ceux que font entendre les oscil- 
lations d'un metronome de Maelzel. 

Nous pouvons consid^rer ces bruits successifs comme identiques, et 
les figurer en notation musicale par : 

JrJrJrJrJ 

I, J, 3, 4, 5, etc. 

Quand nous les ^coutons attentivement, sans regarder le balancier, 
notre esprit ne peut s'empgcher de leur accorder une importance ine- 
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gale, de determiner entre certains d'entre eux et les autres une relation, 
un rapport, c'est-^-dire un rythme. 

Tantot, par exemple, les bruits de rang impair nous paraitront plus 
longs, 

. J J r J J V J 
ou plus forts : 

U 2, 3, 4, 5, etc. 

tantot, au contraire, c'est aux bruits de rang pair que nous accorderons 
cette preponderance en dur6e, 

J ^ J J r J J 

I, 2, 3, 4, 5, etc. 

OU en intensite : 

JrJrJvJrJ 

1, 2, 3, 4, 5, etc. 

La possibility qui est en nous de choisir, par un simple efFet de notre 
volonte, I'une ou I'autre de ces inegalites arbitraires etablit clairement 
que le rythme provient, non des bruits eux-mSmes, mais d'une neces- 
site de notre esprit, qui, h I'audition de battements egaux en force et en 
durde, est pour ainsi dire force de creer son rythme. 

Envisages k ce point de vue, les bruits ou les sons determinent dans 
notre entendement une sorte d'impression vague, depourvue de tout 
caract^re esthetique. 

CONSTITUTION DH RYTHME MUSICAt 

L'artiste,^ en donnant volontairement une preponderance effective k 
certains sons parleurduree, leur intensite ou leuracuite, cree le rythme 
musical et I'exprtme, en I'imposant k I'auditeur, sous une forme deter- 
minee. 

L'adjonction au metronome d'un timbre qu'on fait resonner simulta- 
nement avec les battements impairs par exemple, 

jM^tronome :J\rJ\rJvJ\rJ 
(Sonncrie if f f 

JU a. 3, 4, 5, etc. 

figure, — d'une fa^on trfes grossiere il est vrai, — cette intervention de 
la volonte creatrice de I'artiste. Par la sonnerie du timbre, I'attention 
de I'auditeur est attiree sur les bruits de rang impair (i, 3, 5, etc.) k 
I'exclusion des autres {2, 4,) : le rythme est exprime. 
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Le rythme, dans la musique, suppose done une in^galit^ reelle dans 
la dur^e, dans I'intensit^ ou dans I'acuit^ des sons. Pour le determiner, 
il faut au moins deux Amissions de son, un minimum de deux temps 
rythmiques inegaux : un temps Uger et un temps lourd.{i), qu'on peut 
figurer ainsi : ' 

J I i 

Ttmpi teger | Tempi lourd 
RYTHME BINAIRE — RYTHME TERNAIRE 

Toute succession de ce genre constitue un groupe rythmique, dont 
les repetitions successives engendrent le rythme binaire, lorsqu'elles 
ont lieu sans interruption : 

Rythme binaire : J J J J J J etc. 

le metronome dont la sonnerie se fait entendre avec les battements. de 
deux en deux, formula un rythme binaire (2). 

Par la prolongation du temps lourd, ou par suite d'une interruption 
entre ses repetitions successives, le mdme groupe rythmique devient 
rythme temaire : 

Rythme tem«re i ^ P«>»-8ation : J J J J J J «a 
( par interraption :J JrJ J^J J •*«. 

on pourrait figurer le rythme temaire en inclinant le metronome de 
fa9on k donner une duree double k I'un de ses battements, par rapport 
h I'autre : interruption dans les repetitions du groupe rythmique (3). 

(i) Hugo Rieroann {Musikalische Katechismen) emploie des expressions que nous iraduison* 
id par temps Uger, temps lourd, de preference aux mots temps faible, temps fort que les 
traitis de solfige appliquent beaucoup trop exclusivement aux temps pairs ou impairs 
d'une mime mesure, 

(a) Un autre exemple de rythme binaire exprimi, c'eat le pas de I'homme et d'un grand 
nombre d'animaux. Si nous comptons, en marchant : Un ! (deux) frots / (quatre) cinq ! etc., 
avec des accentuations variables alter^ativemen^ cela tient h ce que nous fixont notre 
attention sur le mouvement de I'loi* des deux jambes, laquelle passe riellement de la posi- 
tion I k la position 3, etc. 

Si on regard* le balancier do metronome, U marque de mime un rythme binaire 
exprimi, puisqu'il n'est riellement dans la m6me position qu'avec les battements i, 3, 5, 
etc. (ou a, 4, 6, etc.). Aussi avons-nous sp^ifi6 aa paragraphe pr^cident qu'il s'agissait 
seulement des bruits igauz que fait entendre cet instrument. 

(3) Les pulsations du coeur humain, sur lesqaelles i.-Sib. Bach avail coutume de se 
rigler pour la determination du mouvement dans ses oeuvres, sont, en elles-mames, d'or- 
dre temaire : cette particularity, peu sensible lorsqu'on « tfite le pouls » k I'artire du poi- 
gnet (rythme en quelque sorte indifferent), se per^oit nettement en ausculunt directement 
les monvements du coeor. 

En supposant qu'une contraction du coeur ait une duree reprisentte par le chiffre 3, 
I'observation montre que la contraction des oreillettes peut 6tre a peu de chose prts ivaluee 
k I, la contraction des ventriculesft i, et I'intervalle de repos pareiilement k i. 

Admirable application dela prolongation du temps lourd et du principe del'unitd trinitaiiei 
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RYTHUE UASCDLIN — RYTHME PJ^MININ 



R^duit ainsi k sa plus simple expression, le rythme musical reside 
dans le plus petit ^omjpc indivisibfe d'une succession de sons. 

Si nous nommons incise ce fragment indivisible de la m^lodie, 
cette monade ou cellule pourvue d'une existence propre et distincte, le 
rythme devra €tre d^fini dans la musique : la plus petite incise d'une 
piriode milodique. 

Pour, simplifier, nous avons jusqu'ici figure cette monade rythmique 
par son minimum de sons : 

J I ^ 

Temps liger I Temps lourd 

mais dans la constitution rythmique d'une m^Iodie, le temps Idger ou 
le temps lourd peuvent fitre formes eux-mfimes d'un^roM/jede plusieurs 
notes ou neunte. 

Le neume, dans la cantilfene monodique, se compose de deux, trots, 
ou quatre notes au plus : on peut le consid^rer comme une sorte de 
sfllabe musicale, servant h. ^tablir le discours musical, par le moyen des 
groupes et des p^riodes mdlodiques. 

Comme les syllabes du langage. les neumes servant k constituer des 
mots ou groupes rythmiques sont susceptibles de se terminer par une 
desinence masculine ou feminine . 

Quel que soit le nombre des sons qui apparaissent sur le temps 
leger, on appellera masculin le rythme dont le temps lourd ne contient 
qu'ww seul son, etfeminin celui dontle temps lourd est forme d'un son 
principal accentu^ et suivi d'uji ou de plusieurs autres sons dont I'in- 
tensit6 d^croit comme celle de nos syllabes muettes : 

Rythme masculin : J.J J j J\ Rythme ftminin : J^ J.J J 

Temps lift I Temps lonrd Temps leger Temps lourd 

LE RYTMHE ET LA HESURE 

Les expressions temps Uger^ temps lourd, dont nous nous sommes 
servis k dessein, ne sont nullement ^quivalentes k celles de temps 
faible et de temps fori, qu'on emploie dans tous les trait^s de solf^ge. 

Les temps rythmiques^ auxqueis nous appliquons les qualificatifs de 
ligers ou de lourds, ne coincident pas n^cessairement avec les temps 
de la mesure, entre lesquels les professeurs de musique distinguent k 
tort des « temps forts » et des « temps faibles ». 

Le rythme ne coincide pas davantage avec la mesure, qu'on est beau- 
coup tropsouvent tent^ de confondre avec lui. 
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La mesure est une figuration fort imparfaite du rythme. Elle aide k 
rendre plus saisissables certains rythmes ^troits et serviles, mais elle 
oblige au contraire k repr^senter les rythmes libres d'une facon compli- 
qu^e, qui les rend moins apparents, et en paralyse fr^quemment I'ex^- 
cution. 

Battre la mesure et rythmer une phrase musicale sont deux opera- 
tions complfetement difKrentes, souvent oppos^es. Les n^cessites de 
Tex^cution d'ensemble obligent h discerner par le geste les temps de la 
mesure; mais le premier temps qu'on appelle frappe est tout a fait 
inddpendantde Vaccentuation rythmique. ainsi que nous le verrons dans 
r^tude de la m^lodie (chap. ii). 

La coYncidence du rythme et de la mesure est un cas tout k fait 
particulier, qu'on a malencontreusement voulu g^n^raliser, en propa- 
geant cette erreur que « le premier temps de la mesure est toujours 
fort » ( I ). 

Cette identification du rythme avec la mesure a eu pour la musique 
des consequences ddplorables; c'estmfeme une des plus fftcheuses inno- 
vations que nous ait I^gu^es le xvii* sifecle, si fertile en fausses theories. 
Sous prdtexte de reconstituer I'ancienne Mitrique^kVaidi de quelques 
vieux documents plus ou moins bien interpr^t^s, on a completement 
perdu de vue, Ji cette ^poque, les lois plus larges et pourtant tout 
aussi anciennes de la Rythmique, seules compatibles avec I'ari veritable. 

Ainsi le rythme, soumis aux exigences restrictives de la mesure, 
s'est appauvri rapidement, jusqu'Ji la plusd^solante platitude : telle, dans 
un arbre, une branche qui, comprim^e fortement par une ligature, 
s'^tiole et s'atrophie, tandis que ses voisines absorbent toute la seve. 

LE RYTHME DE LA PAROLE ET LE RYTHME DU GESTE 

Dans I'antiquitd, on accordait au rythme la place prdponddrante qu'il 
doitoccuper dans I'Art. Appliqu^esJi \& parole ricitie on chantie, aussi 
bien qu'aux mouvements du corps, k la declamation et k la musique 
comme k la mimique et k la danse, les lois rythmiques r^gissaient en- 
semble le Temps et I'Espace, car, seules peut-6tre parmi les arts, la 
danse et la mimique sont k la fois des arts successifs et plastiques, des 
artsdu Temps et de I'Espace : aussi ^taient-ils consid^rds par les Anciens 
comme des arts sacr^s, qu'on r^servait le plus souvent aux c^r^monies 
religieuses. 

Sous rinfluence du christianisme, qui proclame la supr^matie de 

(i)On pourrait mtmeavancerqae, /« j»/ta jowwii, le premier temps de la mesure est 
rythmiquemtnt un temps faibte ; I'adoption de ce prinefpe iviterait bien des erreurs et 
bien des faatei dHnterpritation. 
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Fame sur le corps, ces deux arts sont, dfes le ddbut du moyen age, 
exclus du culte divin, en tant que manifestations artistiques. 

Ainsi s'oblit^re et disparait progressivement le rythme qui rdglait 
les belles attitudes du corps, tandis que le rythme de la parole chantee 
s'affine et se conserve, en raison m^me de I'id^e religieuse, comme on 
le constatera dans I'^tude de la cantilfene gr^gorienne. 

Exclue de I'dglise, la danse antique subsisteseulement dans le peuple, 
mais elle s'y transforme, s*y vulgarise, et perd en grande partie son 
caract^re artistique. 

Ces derniers vestiges de I'ancien rythme du corps se retrouvent h. peu 
pr^s exclusivement dans la chanson populaire, diff^rant du chant reli- 
gieux par ses p^riodes m^lodiques plus sym^triquement cadencees, 
parce qu'elles sont destindes k la danse. 

Ainsi, au cours des deux premiferes dpoques de I'histoire musicale 
(dpoque rythmo-monodique et 6poqu& polyphonique)^ V art de Isl parole 
rythmee se retrouvedans la vaxxs\c\ne religieuse^ tandis que I'an dugeste 
rythme est passd presque exclusivement dans la musique profane. 

Dans la troisifeme dpoque, au contraire (dpoque metrique), les lois de 
I'ancienne rythmique, paralysdes par la preponderance de la barre de 
mesure, ont perdu toute influence apparente sur la. musique ; mais elles 
n'en conservent pas moins un r61e occulte dont le double effet provient 
toujours de la distinction premiere entre le lythme de {& parole et le 
rythme du geste. 

Celui-ci, en effet, aprfes avoir accompli son Evolution populaire, a 
donne naissance h notre genre instrumental ou purement symphonique^ 
tandis que notre musique dramatique contemporaine a pour point de 
depart le rythme de la parole rechee et chantde . 

La mysterieuse puissance du rythme n'a done jamais cessd d'agir sur 
les destinies de I'art, et il n'est pas ddraisonnable de penser que, libre 
dans I'avenir comme il le fut dans le passd, le rythme rigaera de nouveau 
sur la musique, et laliberera de I'asservissement oil I'a tenue, pendant 
pres detroissiecles, la domination usurpatrice et ddprimantede lamesure 
mal comprise. 
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L'accent. — Accent tonique, accent expressif. — La m^lodie. — Place de I'accent tonique 
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ternaire. — La phrase carree. — Analyse d'une m^lodie. 



LACCENT 

La Melodic est une succession de sons differantentreeuxparleurduree^ 
leur intens'ite et leur acuiti. 

Le point de depart de la m^lodie est Yaccent. 

Dans toutes les langues humaines, la prononciation successive des 
syllabes et des mots est caractdris^e par certaines variations de dur^e, 
d'intensit^ ou d'acuit^ : cette application de la rythmique au langage 
constitue Vaccent. 

De tout temps, l'accent de la parole fut associ^ k I'accent musical : 
chez les Grecs et les Latins, la declamation du vers lyriquedtaitunesorte 
de chant ; la voix del'orateur dtait soutenue au moyen d'un instrument 
rudimentaire qui en r^glait I'intonation (i), 

Au moyen age, nous retrouvons I'association de l'accent musical h. 
celui de la parole dans la psalmodie, recitation collective de la priere 
sur une note unique {chorda), avec inflexion simultan^e des voix au der- 
nier accent de chaque phrase. 

Le langage musical et le langage parie sont, en effet, r^gis d'une facon 
identique par leslois de l'accent. Les groupes rythmiques, nousl'avons 
constate, sont I'image musicale des sj^llabes, dontla succession engendre 
les mots et les phrases. 

(i) «i L'accent est, dans le discours, un chant moins iciatant, un air 6toufK. » (Ciciron.) 
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Cette similitude, plusfrappante dans lecAaHr{issuderart delaparoU), 
par la juxtaposition dtroite des deux langages, est aussi vraie dans la 
musique pure (issue de I'artdu geste)^ a laquelle s'appliquent^galement 
les principes de I'accentuation. 

ACCENT TONIQDE — ACCENT EXPRESSIF 

L'accent affecte les mots et \t% phrases ; tonique dans le premier cas, 
il est eArjpreMJ/'dans le second. 

L'accent toniquek porte sur I'une des syllabes du mot, comme sur I'un 
des temps du groupe rythmique. 

Le mot imf)ortant d'une phrase re?oit un accent plus fort ; le groupe 
rythmique qu'on veut rendre plus apparent dans une succession de 
mots musicaux est soulign^ par V accent expressif. Celui-ci peut dtre 
appliqu^ diff^remment, suivant qu'il se rapporte k la sigfiijication du 
mot ou au sentiment g^n^ral de la phrase, mais il I'emporte toujours 
sur l'accent tonique. 

Comme le sentiment estle principe cr^ateur de tout art, en declama- 
tion comme en musique, l'accent expressif de sentiment, ou pathetique, 
I'emporte k son tour sur l'accent logique oude signification. 

On peut s'en rendre compte paries accentuations di verses que 
prend une phrase simple, suivant qu'on I'dnonce d'une mani^re indif- 
ferente (A), interrogative (B) ou affirmative (C) — par exemple : 

A) Enonciation d'un fait indifferent : 

J" J" ^ i J" i 
11 a quit-t6 la ville. 

Oenx iccents logiques. — Pu d'acctnt pathetlqu*. 

la phrase est prononc^e recto tono, avec une nuance ^gale d'intensit^ 
sur les syllabes accentu^es des deux mots importants : quit/^, ville. 

B) Interrogation : 

II a quit- te la ville 7... 



(Accent tonique.) (Accent pithetiqoa. 

la phrase se pr^cipite, le mot ville prend l'accent pathetique ; son into- 
nation monte. 

C) Affirmation ; 

11 a. quit-t6 la ville. 



CAccent pathetique.) (Acceni tontq«a.) 
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ia phrase seralentit; le mot quitle reqo'n I'accent principal : son into- 
nation monte l^gferement ; le mot ville prend une forme concluante . 
son intonation descend. 

Ainsi, sous I'influence de sentiments divers, cette phrase, d'abord 
indiff^rente, inerte, oil Ton distinguait k peine un rythme, devient 
vivante par I'efFet de I'acceK/ (i). 

Plus rapides ou plus lentes, plus fortes ou plus faibles, plus aigues 
ou plus graves, les syllabes semblent, pour ainsi dire, se musicaliser. 
Que leur manque-t-il encore pour devenir m^lodie? Une determina- 
tion precise dans leurs rapports d'intonation. 

LA M^LODIB 

La melodic n'est done autre chose qu'une succession de sens deter- 
minis^ differant entre eux k la fois par leur durie, par leur inteusiid 
et par leur intonation (gravity, acuit^). 

La m^lodie suppose le rythme et ne sauraitexister sans lui ; il sufBt 
en effet que deux sons, ^mis successivement, different par une seule 
de leurs qualites intrins^ques (dur^e, intensity, acuitd) pour constituer 
le rythme. La mdlodie, aucontraire, suppose remission de sons succes- 
sifs, differant, non plus par une seule de leurs qualites, mais par 
routes les trois. 

II faut done ajouter au minimum rythmique que nous avons figure 
par 

J I _J 

Tempi Itgtt ■ Tempi lourd 

des signes y diSterminant les relations de dur^e^ d'intensit^ et d'into- 
nation, pour representor la mdlodie dl^mentaire, le minimum mdodique. 
Telle sera, par exemple, la formule : 



Temps Tegi 



^ 



egsrlTemp* loutd 

1° Sa relation de duree (ou agogique) est figur^e par 

r 



Temps Kger 



Tempe loard 



(prjciphatian rjthmiqne du tempe \iga eur le tempe lourd 

2° Sa relation d'intcnsite [ou dynamique) est figur^e par 

Tempe Uger | Tempi loard 
(accentuetioo du tempe liger.) 

(i) Aecentus animavocit: L'accent est Tfime de la voix. 
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3" Sa relation dUntonation (ou purement melodique) est figur^e par ; 



'"' ^ 



Temps Mgtt 



Temps loord 



((baitMinent mllodiqua da tempt Uger Ten la tempt lourd). 

L'exemple que nous venons d'examiner, sous ses trois aspects difF6 
rents, constitue une sorte de ceZ/w/e ou de rythme milodique. 

On appelle groupe milodique une succession de ces sortes de rythmes, 
et mdlodie musicale, une succession de groupes milodiques soumis & 
certaines lois 6! accentuation, de mouvement, de repos et de tonality. 

C'est ici tout simplement une adaptation plus large aux groupes, des 
principes appliquds aux sons, dans notre premiere (definition; cai 
V accentuation n'est qu'une forme de Vitttensiti ; le mouvement et le repos 
5ont des manifestations de la duree ; la tonaliti est une conception plus 
complexe de Vintonation, 

PLACE DE l'aCCENT TONIQDE DANS LB GROUPE MELODIQUE 

De mSme que dans les mots du langage, la desinence masculine ou 
feminine des rythmes m^lodiques modifie la place de {'accent tonique. 

Dans un rythme masculin (v. chap, i, p. 26) I'accent tonique se 
place sur le temps leger; le temps lourd (chute) n'est que la conse- 
quence de I'accent. 

Ainsi, par exemple, la cellule ou rythme melodique que nous 
venons d'examiner porte I'accent tonique sur sa premiere note : 




Rythme masculin • 

Tempt leger i Tempt lourd 

Dans un rythme /ewmm, au contraire (v. chap, i, p. 26), I'accent 
tonique affecte le temps lourd de mani^re que la desinence feminine 
devient, pour ainsi dire, un rebondissement de I'accent. Si nous 
feminisons l'exemple precedent, I'accent tonique changera de place : 

Accent 
tonique 



Rythme f^minih : J? m~i i IT ' ■ 



(i) Ce prindpe est le seul qui puisse expliquer les accents nicessaires de la syncope et de 
I'appoggiature, que prescrivent les traitds de solftge sant en donner la vraie ratson. 



La syncope : ( ^ J ; :j:r: ^-; J-r est un rythme masculin, et porte, en consequence, 

T. legeTjT. lourd A A 

I'accent tonique sur le temps leger, tandii que I'appoggiature : (?r h 1 =^5= ^EErrj'i^^ : 



T. leg.lT.^nrd 
produitant un rythme /ewiinin, entratne naturellement I'appui sur le lemps lourd 
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Ce que nous disons id du rythme m^Iodique s'itend au groupe qui 
n'est qu'une succession de rythmes, et nous lirons de cette extension 
la r^gle suivante : 

Dans tout groupe masculin, la place de I'accent tonique est sur la 
fraction /eg-^re du groupe. 



Accent 
tonique 

anacrouse A 



Sxemple : %^\^. ^ 



Fr* lege re 



Fr. 

lourde 



ler groupe 



Accept 
tonique 

A 



Fraction legere 

2e groupe 



Fr. 

lourde 



Beethoven 
(V'Symphonie) 



II est facile en effet de ramener ce fragment de melodie a un scheme 
rythmique masculin : 



Rythme masculin : - 




Temps legcr 



T. lourd 



Dans tout groupe feminm, I'accent tonique sera naturellement place 
sur la fraction lourde du groupe, qui contient la desinence. 



Exemple 




Beethoven 
(Vl'Symphonie) 



Le scheme rythmique de ce fragment est evidemment feminin 
Rythme feminin : fe 




Temps leger 



Temps lourd 



Nous arrivons ainsi a determiner dans la melodie le principe de 
V accentuation. 

PRINCIPE DE l'aCCENTUATION '. LA RYTHMIQUE MELODIQUE 

A) La place de I'accent tofiique varie suivant la forme, masculine ou 
feminine., du groupe melodique. 

U accentuation tient k I'essence mSme de la melodie ; elle lui 
donne sa signification en y determinant la rythmique melodique. Dans 
la musique pure, aussi bien que dans le chant, un simple changement 
d'accentuation modifie k la fois le sens rythmique et la signification 
musicale. 

COURS DK COMPOSITION 3 
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Dans la fraction Ughre du groupe f6minin que nous venons d'exa- 
miner(p. 33) par exemple, le premier rythme est masculin;\\ perdrait 
tout son caractfcre si on I'accentuait comme un rythme fiminin (i) : 



I Rythme masculia | 



Acuat 
tontqiM 

A 




T«iap«leger (Tiimp. loard 



I Rythme feminin | 




Temp* Mg«r JTempi lourd 



De mSme, les deux p6riodes mdlodiques ci-dessous, presque iden- 
tiques en apparence, surtout lorsqu'on les transcrit dans la m^me 
tonality et avec les mSmes valeurs de notes, comme nous le faisons ici, 
sent, en raison de leur accentuation, tres difF^rentes k Taudition (2) 



Accents toniques . . \ 

a) Periode masculine 




^^g 



Beethoven' 
:| (Quintette. 

op. 16} 



fr. lege re 



anacrouse 



Accents toniques 

b) Periode feminine 




W^S^ \o, 



Mozart 
'on JuMi) 



En effet, la premiere est plutot masculine, malgr^ les petites notes 
ornementales ^H^ 



qui occupent la fraction 



lourde de chaque groupe, et qui sont trop peu importantes pour en 
modifier le genre. Quant k la seconde, elle est nettem'ent /emrnme. 



B) II n'ebt point de melodic qui commence sur un temps lourd. 
On remarquera que ces deux periodes commencent par leur frac- 



(i) n est curieux de constater que cette periode initiale de la Symphonie pastorale est, le 
plus souvent, interpretee avec I'accentuation la plus faussequ'il soit possible de lui donuer, 
A 



celle-ci 



-ci : ^ 



triste resuhat de la tyrannie de la barre de mesure et de 



renseignement antirythmique du solfege. 

(2) Nous avons choisi intentionnellement ces deux exemples.dans lesquels la barre de me- 
sure divise les groupes selon le rythme, disposition qui n'est pas toujours observee, nieme 
par les compositeurs de genie. 
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tion Ugbre : on peut done les r^duire aux deux schemes rythmiques 
suivants : 



a) Rythme masculin : ^ p | 



b) Rythme f^minin 




T. leger iT. lourd|lT. legeriT. lourd 



T. leger 



iT. lourd||T. Uger! T. lourd 

La place respective des temps lagers et lourds est identique dans la 
plus grande partie des melodies; aussi, Hugo Riemann (voir chap, ix) 
a-t-il formule d'une fa9on absolue cette rhgle d'accentuation, qui ne 
comporte guire d'cxceptions : 

« 11 n'est point dc melodic qui commence par un temps lourd, » 

Comme complement a cette regie de Riemann, nous pouvons dire : 

« Toute melodic commence par une anacrouse exprimie ou sous- 
entendue. » 

On appelle anacrouse la preparation de I'accent : en efFet, le premier 
groupe dune mdlodie commence le plus souvent par une ou plusieurs 
notes dccessoires formant une sortc d'entree en mati&e. Si le groupe 
est masculin, ces notes ont pour effet de preparer imrnddiatement le 
premier accent tonique et constituent une anacrouse. 

Si !e groupe est /ewzVn'n, la preparation du premier accent est faite 
par toute la fraction I^gcre du groupe; en ce cas, les notes accessoires 
du debut (ou, si Ton veut, rentrde en mati^re) ayant pour effet d'allonger 
cette fraction legfere (ou anacrouse), contribuent au renforcement du 
premier accent tonique ; car celui-ci sera d'autant plus marque que 
la chute sur la fraction lourde aura tarde davantage a s'operer. 

Mais cette anacrouse, exprimde la plupart du temps, comme dans 
rexemplei, ci-dessus p. 34 (i), est parfois sous-entendue ou eiidee, 
comme dans I'exemple a. Dans ce dernier cas, et dans presque tous 
ceux du mdme genre, le deuxi^me groupe de la pfriode donne I'indi- 
cation de ce qu'aurait pu 6tre I'anacrouse eiidee du premier groupe. 

Ainsi, dans I'exemple dont il s'agit (a, p. 34), le second groupe : 



^^^^ 



doit etre considere comme issu du groupe initial : 

A 



5^f 



uuacrouse 



(i) Voyez aussi lanacrouse nettcment expriaiee au d^but de la periode initiale de I'an- 
dante de la V« symphonie de Beethoven, ci-dessus p. 33. 
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dont les deux premieres notes (la, si b) ont ete elidees et remplac^es par 
une simple respiration : 



^^^^^B 



C)L accent expressif I'emporte toujours en intensite sur I'accent 
tonique. 

La musique ^tant, nous I'avons dit, un art oh \t sentiment pi end 
un role preponderant, I'accent expressi/^ dont on pent constater les 
efifets quasi niusicaux dans le langage parld lui-m*me (voir les exemples 
page 3o), exerce une influence autocratique sur la rythmique musicale, 
k tel point que devant lui tout accent tonique s'attdnue ou m€me dis- 
parait. 

L'accent expressif d^couie d'ordinaire du mouvement gdn^ral de la 
phrase m^lodique ; n^anmoins il trouve aussi sen application dans le 
groupe simple, notamment lorsque deux notes plac^es sur le meme 
degre se suivent immediatement. Dans ce cas, I'une des deux est g^nera- 
lement affect^e de I'accent expressif. 

Prenons pourexemple le groupe f^minin : 

Accent tonique ; . A 



Accent expressif. . r=™ i 

fraction legere \ fr. lourde 

L'accentuation du second fa tf (note expressive) prend une telle im- 
portance que c'est k peine si I'appoggiature [mi, ri) doit 6tre marquee, 
et I'interprfete qui ne tiendrait compte ici que du seul accent tonique 
commettrait un crime de Ifese-rythmique. 

Nous voyons done, par tout ce qui precede, que legroupe mdodique^ 
veritable mot musical^ est affect^ par I'accent de la mSme mani^re que 
le mot du langage usueU et contribue, au meme titre que ce dernier, k 
I'intelligence du discours musical^ axL moyen del'accentuationy qui nous 
donne la clef de la rythmique. 

PRINCIPK DU MOUVKHENT : LA PERIODS 

Le mouvement milodique consiste en une suite ininterrompue de 
groupes^ partant du point initial pour aboutir au point final de la 
pSriode. 

Toute portion milodique comprise entre le point oiJ commence le 
mouvement et celui ou il s'arrete constitue une periode, laquelle se 
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comporte,vis-k-vis de ses groupes, comme les groupes eux-memes vis- 
a-vis de leurs rythmes constitutifs. 

La fin de la periode se determine p^r un arret du mouvement, mais 
cet arret n'est jamais que momentan^, et ne peut constituer un ^tat de 
repos qu'apres la derniere p6riode d'une phrase. II est caracterise 
musicalement par la demi-cadence, lorsqu'il se produit sur une note 
n'emanant pas directement du sentiment de la tonique. 

Le nombre des groupes dont se compose la periode n'est pas limits. 

Nous donnons ci-dessous quatre exemples de periodes melodiques 
comprenant des groupes de nombre et de genres diff^rents : 



Accents toniques . . 



ler groupe 
(masculin) 



2e groupe 
(feminin) 



Accents espressif: 




z^ rr^r^^ 



lourd 



^^E^ 



leger 



J.-S. Bach 

^^^*' T' 1 (Pastorale 
pour orgue) 



lourd 



Cette periode est compos^e de deux groupes de genre different, dont 
les accents toniques et expressifs coincident ; I'arret se produit sur le 
sentiment de la tonique et n'amene, consequemment, point de demi- 
cadence. 



I 1 

ler groupe 
(feminin) 



(feminin 



,pe 
n) 



-\ r 



Accents toniqnes -A A 



-I r 



(feminin) 



(feminin) 



^- |ag^|jpi^^^^ii|i^^^ 



Ace. expr. 



Beethoven 

(Adagio du 

VII" quatuor. 

op. 5o) 



Cette periode, composde de quatre groupes feminins, est, de ce fait, 
parfaitement symetrique, et ne doit son effet douloureux qu'a la place 
des accents expressifs, qui viennent contrebalancer le rythme monotone 
des accents toniques. 

1 ' ■ — I 



I I 

■ er gt. 
(masculin) 
Accents toniques. y\ /^ 

an. exprimee ^_ f, ^1 -P^ anacr. 



2e gr. 
(masculin) 



3° 




Accents expressifs, 



r 



-I 



r 



-1- 



3e gr. 4e gr 

(masculin) (raasc.) 

Accents ton. . A • ' A • • . • 

anacr, -,"— ^ 



5e gr. 
■(fera.) 

■A . . 



6egr. 

(feminin) 




Weber 
{Eurxanthe 



Accents expr. 



38 



LA M^LODIE 



Cette longue p^riode, formde de six groupes, pr^sente une particula- 
rity assez frdquente, celle de V elision de la fraction lourde d'un 
groupe masculin (le quatrifeme) dans la fraction Idgere d'un groupe 
f^minin (le cinquifeme). La fusion de ces deux fractions non accentu^es 
en une seule produit une sorte de rebondissement m^Iodique presque 
toujours caract^ris^ par I'appel d'un accent expressif plus intense. Dans 
ce cas, notre metrique. moderne exige un allongement du dernier accent 
avant I'arrfit, pour que la m^lodie redeviennesym^trique, ainsi que nous 
Tobservons dans ce mtmt exemple, ou le sixifeme groupe est d'une 
valeur plus longue que les precedents. 




Accents toniques. . \ 
an. s.-cnl 



A.ccenis expressifs 



R. Wagner 
{MtisUrsinger 



Id la p^riode ne comprend que deux groupes de genre different abou- 
tissant, comme dans les deux exemples pr^c^ents, k une demi-cadence 
qui constitue le terme de la p^riode. 

Nous avons appliqu^dans tousces exemples les r^glesde la rythmique 
bashes sur I'accentuatioD, etnon celles de la metrique usuelle, notable- 
ment difPdrentes, comme on peut le voir. 

Si Ton examine une melodic mesurie, il sera facile de se convaincre 
du caractfere anacrousique de certaines mesMres, par rapport aux autres 
mesures de la m€me m^lodie. 

Cette observation nous r^vele I'existence, dans la musique mesurie, de 
mesures fortes et de mesures foibles, et nous en tirerons cette conse- 
quence qu'il convient souvent de d^doubler la mesure pour retrouver le 
veritable rythme. 

On pourrait ^crire ainsi. par exemple, le thfeme du finale de la 
IX' symphonic de Beethoven : 



mesure 
anacrousique 

Accents toniques . . . . y^ 



me sure 
forte 



me&ure 
{<ible 



^rtT^r-^-ff=r r > p r r i Te i ' 



Accents expressifs. 



La premiere mesure est une veritable anacrouse ; c'est d'autant plus 
certain que I'accent tonique et I'accent expressif tombent sur la mSme 
note ; mais le defaut de coincidence entre les deux sortes d'accent n'y 
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changerait absolument rien, comme on peut le voir dans cet autre 
exemple : 




Accents toniques 



Accents expressifs 



Beethoven 

{Andante dii 
trio, op. 97) 



L' accent tonique, qui determine le temps lourd dans le rythme fdmi- 
nin, est ici k ia seconde mesure: la premiere est done anacrousique (i), 
et I'accent expressif qui s'y trouve affecte un temps l^ger, non accentu^ 
en rythme fdminin ; cette circonstance, nous I'avons expliqu^, ne I'em- 
pSche nullement del'emporter dans I'interpr^tationsur I'accent tpnique. 

Bach et les auteurs de son ^poque employaient volontiers cette dis- 
position en grandes rtesures, contenant deux ou mSme quatre de nos 
mesures actuelles ; la facility de lecture y perdait peut-fitre, mais la 
representation rythmique y gagnait certainement ; 6n pouvait mieux 
suivre, de la sorte, le mouvement de la pdriode m^lodique. 



PRINCIPE DU REPOS : LA PHRASE 



Tout effort mdodiquenecessite un repos quise manifeste par la cadence. 

Tout mouvement, de quelque nature qu'il soit, estle r^sultat d'un 
effort qui, t6t ou tard, doit s« r^soudre enune ddtente. 

Nous avons d^jk vu que I'arrSt marquant la fin de la p^riode forme ce 
que nous avons appel^ une demi-cadence, nous r^servant d'expliquer ce 
terme ; toute succession de piriodes milodiques, stfpar^es par des 
repos provisoires (demi-cadences), constitue une phrase {2) dont le point 
terminal est caract^ris^ par un repos difinitif. 

La phrase musicale se comporte k regard de ses piriodes compo- 
santes comme celles-ci vis-k-vis de leurs groupes milodiques successifs ; 
il y a done dans une phrase des piriodes fortes et des piriodes /aiWw. 

Les repos sont caract^ris^s par certaines formules milodiques^ v^ri- 

(i) Dans I'hypothfese de I'anacrouse elidee : 



anacrousc 
elidee 



mcsurc 
faible 




U premiere mesure compidte ne pourrait evidemment pas davantage rccevoir I'accent 
tonique. 

{2; 11 faut remarquer que.contrairement a la signification adoptee pour le discours parU, 
dans lequel le mot pdriode est employe pour designer un ensemble de phrases, la periode 
musicale est seulement une partie de la phrase, laqueile se constitue par un enchalnement 
de piriodes : la periode musicale est done I'dquivaient de la proposition gremmatieale. 
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tables cadences, suspensives ou conclusives suivant les cas, comme la 
cadence harmonique dont il sera question au chapitre vii. 

Entre les periodes et les cadences, il existe certaines correlations de 
sym^trie, qui concourentipuissamment au bon equilibre de la phrase. 

Ainsi, lorsqu'unc formule mdlodique de padence se reproduit (soit 
sur des degres diff^rents, soit sur les memes), k la fin de deux periodes 
correspondantes, il s'ensuit une sorte de rime musicale, comparable en 
tout point a la rime poetique. 

Deux periodes rimant entre elles peuvent Stre consdcutives (rimes 
reguli^res), sdparees par une periode interm^diaire (rimes croisdes), 
ou meme par deux (tercets), etc... etc... 

Une proportion existe egalement entre les longueurs relatives des 
periodes ; mais il ne faudrait point conclurede la k la n^cessit^ de leur 
carrure, c'est-a-dire de la sym^trie de leurs mesures, dtroitemem limi- 
tee au nombre 4 et a ses multiples. La carrure est au contraire un 
element de vulgarite, rarement utile en dehors de certaines forihes sp^- 
ciales a la musique de danse. 

Le caractere conclusif ou suspensif des cadences m^lodiques depend 
deleur tonalite. 

PRINCIPE DE LA TONALITE : LA MODULATION M^LODIQUE 

La tonalite est le rapport des sons et des groupes constitutifs de la 
melodie a un son determine qu'on nomme tonique. 

La tonique occupe dans le discours musical le premier rang, la prin- 
cipale fonction. 

Tant que chacun des sons ou des groupes d'une m6me melodie reste 
en rapport avecla meme tonique, il occupe relativement k elle le mSme 
rang, c'est-k-dire la mfime /oMcf/on (dominante, mddiante, etc.), et la 
tonalite demeure constante. 

Si, au' contraire, \& fonction des memes sons ou groupes vient k dtre 
modifi^e, la tonalite varie : ily a modulation. 

Toute formule m^lodique de cadence suspensive est, par cela mfime, 
modulante, et le sentiment de la tonalite initiate ne peut 6tre retabli 
qu'k I'aide d'une formule de c&dQnce definitive on tonale. 

La modulation doit toujours etre motivee par une raison expressive : 
dans I'ordre dramatique,c'estle sens des paroles qui la determine; dans 
I'ordre symphonique ou purement instrumental, c'est le caractere 
general des sentiments k exp rimer (voir chap. viii). 

On a I'habitude de rapporter uniquement k I'harmonie les pheno- 
mfenes de la cadence et de la modulation ; c'est Ik un effet de notre con- 
ception moderne de la tonalite, basee principalement sur les rapports 
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harmoniques des sons II ne faut pasoubliercependant que la notion de 
tonalite est tres antdrieure a toute espece d'harmonie (i) : dans toute la 
musique de Tepoque rythmo-monodique, le principe de tonalite se marii- 
feste, mais sous une forme exclusivement melodique, avec ses v^ritables 
cadences et modulations, purement melodiques, elles aussi. On y dis- 
tingue nettement la modulation dominante et la modulation mediane. Ce 
sont peut-etre les seules qu'on rencontre avant le xvi' siecle, mais il n'en 
faut pas davantage pour prouver que le role de Tharmonie, encore que 
tres irhportant dans la modulation, n'y est nuUement n^cessaire. 

FORMES DE LA MELODIE : TYPES PRIHAIRE, BINAIRE, TERNAIRK 

Accentuation ; mouvement et repos ; tonalite : tels sont done les prin- 
cipes constitutifs du groupe mdlodique, de la piriode et de \a. phrase 
musicale. 

Celle-ci, en raison du nombre et de I'agencement de ses p^riodes et 
de ses groupes, affecte une infinite de formes differentes, qu'on peut 
gen^ralement ramener k I'un des trois types suivants : 

A) Nous appelleronsjpWwa/rela phrase constituee enune seule peripde 
melodique, dont le sens est termini avec le groupe final. Cette forme 
ne comporte done point de repos suspensifs, ni, par consequent, de ca- 
dences modulantes. Elle ne prdsente qu'une seule cadence tonale a la fin. 

Toute phrase chant^e qui ne necessite pas de virgule, mais seulement 
un point final, est du genre primaire ; par exemple : les phrases courtes 
des, Gloria du chant gr^gorien. (Exemple : Gloria des Anges : Liber 
Gradualis de Solesmes, 2' Edition, page 1 5*.) 

Dans I'ordre de la musique pure, on peut citer comme phrase primaire 
le theme de I'andante de la V° symphonie de Beethoven. 

B) Deux p^riodes m^lodiques separ^es par un repos constituent une 
phrase binaire. Cette forme suppose done une cadence modulanteet une 
cadence tonale. 

L'exemple le plus frappant qu'on en puisse trouver dans I'ordre dra- 
matique, c'est le verset de la psalmodie. Les Kyrie simples, comme celui 
delaMessedesmorts, sont aussi du typebinaire. (L. Gr. 2«6d. p. [iSo].) 

L'andante dutrio de Beethoven (op. 97), que nous avons d6jk cite, 
pr6sente, dans I'ordre symphonique, un bel exemple du m6me type. 

C) La phrase ferwaiVe, la plus usuelle de toutes, est constitute en trois 
pdriodes m^lodiques, s6par6es par deux repos suspensifs ; elle comporte 
done deux cadences modulantes et une cadence tonale. 

(1) On verra au chapitre vii que la notion de <OMa/i(e est applicable & chacun des elements 
de la musique : rythme, melodie, harmonie. 



41 LA MELODIE 

Dans le chant gr^gorien, le Kyrie des fttes doubles (Messe des Anges ; 
L. Gr., 2* 6d., p. 1 5*), les Alleluia, sont des exemples ternaires. 

Cette forme est devenue, dans notre musique symphonique, la carac- 
t^ristique des phrases d'andante, laforme-lied. L'andante de la III* sym- 
phonic de Beethoven (H^roi'que) en offre un beau specimen. 

l.k PHRASE CARRIE 

Quant aux phrases dites carries ou k quatre p^riodes, leur examen 
attentif montre qu'elles sontpour la plupart, soit des phrases ternaires 
dont une p6riode est r6p6t6e deux fois, soit mftme des phrases binaires 
avec deux repetitions ; I'antienne du Jeudi Saint : Maneant in vobis 
(L. Gr., 2*6d.,p. 184), par example, pr^sente dans son exposition quatre 
p^riodes distinctes, dont la dernifere n'est que la repetition de la pre- 
miere : c'est done une phrase ternaire. 

Lamelodie populaire : Au clair de la lune... est du type binaire, mal- 
gr6 son apparence carree : elle est constituee par une premiere periode 
repeteedeux fois, par une seconde periode, et enfin par une nouvelle 
repetition de la premifere. 

On pourrait faire, dans Tordre symphonique, des observations ana- 
logues sur la phrase de l'andante de, la IX« symphonie de Beethoven 
(ternaire), etsurlethfeme du finale delamfime symphonie (binaire). 

Les exemples de melodies ne rentrant dans aucune des trois categories 
que nous venons de determiner sont extremement rares{voir Texemple 
ci-apr^s, p. 44). 

ANALYSE d'uNE MEtODIE 

Quel que soit, du reste, le type d'une meiodie, le procede d'analyse est 
toujours ie mdme ; il consiste : 

I °, k eiiminer dans chaque phrase les periodes repetees, enne tenant 
compte que des periodes reelles ; 

2*, & eiiminer successivement dans chacune de celles-ci les notes acces- 
soires, d'ordre purement ornemental, pour ne tenir compte que des 
notes reelles. 

Ces deux operations faites, on se trouve en presence d'une sorte de 
scheme melodique oii mdme purement rjrthmtque, dont I'analyse devient 
facile. 

Dans une melodic bien constituee, I'agencement des phrases et des 
periodes ainsi reduites k leur scheme doit, autant que possible, satisfaire 
aux conditions suivantes : 

i«, au cours d'une meme periode, le mSmc degre, — c'est-rk-dire la 
meme fonction d'une note de la gamme, — ne doit pas fitre entendu 
plusieurs fois dans le meme sentiment tonal ; 
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2", la conduite tonale de chaque p6riode doit avoir toujours un but bien 
d^termin^, et ce but doit 6tre atteint dans la p6riode suivante ; 

3°, les phrases musicales enfin, formfies chacune dedeux outrois p^- 
riodes et appel6es k constituer dans leur ensemble Vidde musicale, comme 
nous rexpliquerons au chapitre de la Senate (deuxifeme livre), doivent 
€tre toutes d^pendantes I'une de I'autre, bien que diversea d'aspect. 

Lorsque ces trois conditions sent remplies, la Milodie r^pond vrai- 
ment au but de I'Art, qui est la Varifitfi dans TUnit^ . 

Nousdonnonsci-aprfcs trois exemples d'analyse m^Iodique ^tablieau 
moyen de la reduction de la phrase k son schema rythmique. Cet^tat sim- 
plifi^ ne contient naturellement que des accents toniques (a), I'accent 
expressif (=-) ressortant de I'^tat complet de la m^lodie, dont Vambitus 
entraine parfois le d^placement de I'accent. 

II est Ji remarquer que les plus belles phrases musicales sont celles qui, 
puisant leur force dans leur propre 616ment, la melodie r/thmSe, ne per- 
dentrienk fitre pr6sent6es sans vfitement harmonique. Tel est le cas des 
exemples suivants, choisis dans trois diff6rentes 6poques de I'histoire mu- 
sicale, mais offrant une 6gale puret6 de ligne unie k une ^gale hauteur 
d'inspiration. 



Scheme 
Tythmique. 




ll'gr. (masc.) 



22gr. (masc.) 32 gr. 




(Win.) 



IVgr. (masc.) 



2*gr. (masc.) 3«gr. 




(teat.) 



VSgr. (masc.) 



25 gr. 
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I'l'gr. (masc.) 2£sr. (uiase.) 

J,-S. Bach (Senate pour violon et clavecin en ut mineur — Adagio — vers lySo). 

Gette phrase temaire, composee de dix groupes, est essentiellement 
symetrique : la premiere p^piode est reproduite deux fois, et les rythmes 
de la seconde correspondent absolument a ceux de la trdisieme. 

II n'en est pas de m€me de I'exemple suivant, type admirable autant 
que rare d'une phrase carre'e, c'est-k-dire form^e de quatre p6riodes 
m^lodiques differentes. Gette melodic, commecelle du premier exemple, 
est constitute en dix groupes, mais les troisi^m6 et quatri^me, hui- 
tieme et neuvifeme, ont une dur^e moindre que celle des autres 
groupes de la mSme m^Iodie, c'est pourquoi on peut la qualifier de 
phrase serrec. 

Ill" per. L . 



Scheme 
ine'lodi(iue. • 

Scheme 
rythmiqui 




(i) Ici I'accent toniqae est absolument detruit.ou plut6t deplaci par I'accent expressif, qui 
est lui-mSme renforce par une anacrouseegalement expressive. 

Meme remarque peat &ue faite en maint autre endroit de cette m6me m^lodie et de U 
suivante. 
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U"!" per. \ . 




Bebthovkn (Senate pour piano en la t>. op. no — Arioso — ibiz). 



Quant au troisifeme exemple, c'est une phrase qu'on pourrait appeler 
decroissante, chacune des trois p^riodes de cette belle m61odie ternaire 
pr^sentant un groupe de moins que la piriode pr^c^dente (5 groupes 
pour la premiere, 4 pour la seconde, 3 pour la trbisifeme). 



1 1''-" per. | _ 



Schfeme 
rythmique. 




I'Jgr. («m.) 



2i gr. (fern.) 



|2yp^r.| 




35 gr.(masc.) 



4S gr. (niasc.) 



55 gr. (fern.) 



l«/gr. 
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3»gr, (mase.) 



4<gr. 



,4groupes 



[llEiEl- 



f-4 



3 groupes 



ercr Lif iir ^jfiWi' JJ utij ' i 



^ 



-:h J \> 



i 



£:i 



^ 



¥ 



(masc.) ■ U'' gr. (maso.) 



22 gr. (Km.) 



3; gr. (Km.) 



Cesar Franck (Prelude choral et fugue pour piano — 2» partie — 1884). 

(Enoch et C'«, editeurs ) 
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Xa notation et l'^crit.ore 

Ecritures id^qgraphiques, syllabiquks, alphabitiques 

notations en lignes, bn neuhes, en notes 

La notation musicale sert k reprfisenter graphiquement le langage 
des sons, au mSme titre et de la mfime manifere que T^criture repr^sente 
le langage des mots. 

L'identit6 d'origine de ces deux manifestations de I'esprit humain ne 
saurait etre mise en doute : la d6ch6ance de I'homme mortel et I'imper- 
fection de ses facult^s ont entraind pour lui, dfes les premiers ages, la 
n^cessit^ de recourir a des signes conventionnels, traces de sa main, afin 
de subvenir aux d^faillances de sa m^moire, et de transmettre k ses 
semblables ses propres connaissances, aussi bien dans le domaine de I'Art 
que dans celui de la Pens^e. 

Une comparaison sommaire entre les grandes Evolutions de I'Ecriture 
et celles de la notation r6vMe une fois de plus, entre la parole et lam6lo- 
die, r^troite correlation constat^e d6ja Apropos deslois communes de 
mouvement, de repos et d'accentuation qui r^gissent ces deux Ian- 
gages. 

Les plus ancicns documents de Tecriture humaine tendent k 6tablir 
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qu'elle consista d'abord en des schemes ou dessins grossiers repr^sentant 
les creatures, les objets, ou symbolisant par eux les id6es abstraites qui 
y 6taient attach^es. 

A ce premier 6tat, que les linguistes appellent ideographique, succ^da 
peu k peu un systfeme plus precis, dans lequel les signes graphiques 
repr^sent^rent, tantdt les id^es ou les symboles, tantdt les articulations 
mSmesdes mots par lesquels on d^signait les objets dessin^s. Dans cette 
phase nouvelle ou phonetique', I'^criture consiste en une sorte de rebus, 
dans lequel un mSme scheme peut avoir plusieurs acceptions, et oit 
I'id^e n'est ^voqu6e qu'k I'aide d'un groupement d'articulations dif- 
ftrentes ou syllabes. Des Ventures de cette espfece existent encore de 
nos jours en Orient et sont dites syllabiques. 

Le g^nie plus analytique de certaines langues ne tarda pas k amener, 
surtout en Occident, un nouveau perfectionnement du jp/roMe/'wwies;'//a- 
bique. En raison de la complexity plus grande, soit dans les id^es k repr6- 
senter, soit dans I'interpr^tation des caractferCs, ceux-ci subirent une 
veritable d^sagr^gation, et chaque signe syllabique se decomposa en ses 
6l6ments premiers. Ainsr prit naissance le syst^me alphabetique des 
lettres, lesquelles, suivant leur ordre de groupement, servent k repr6- 
senter des articulations ou syllabes diff^rentes. 

Les Ventures occidentales contemporaines sont bas6es sur des carac- 
tferes alphab^tiques, dont le nombre tend k diminuer e: la forme a s'u- 
nifier de plus en plus. 

Tout porte k croire que la notation musicale a traverse des phases 
identiques. 

Dans I'dtat primitif ou ideographique, la ligne m^lodique devait fitre 
representee par une ligne graphique, dont les sinuosit^s figuraient les 
inflexions de la voix, ou, ce qui revient au mSme, les ondulations du 
geste musical, car nous avons vu, dfes I'origine, que les mouvements 
simultan6s du corps humain accompagnaient le chant collectif. (V. Intro- 
duction, p. 1 1 .) 

Les premieres formes des neumes m6di6vaux r^sultent sans doute de 
la fragmentation progressive de cette ligne ideographique en v^ritabies 
syllabes musicales, destinies h fitre chanties d'une seule Amission de 
voix. 

Peu k peu, I'esprit d'analyse, appliqu6 k ce mode instinctif et traditidn- 
nel de notation musicale, I'a 6rig6 en syst^me veritable, bas6 sur les 
mouvements ascendants et descendants de la voix ou du geste, c'est-k- 
dire sur les accents aigu et grave. 

Une derni^re transformation restait k accomplir : la decomposition 
des neumes en notes distinctes comme les lettres d'un alphabet ; nous ver- 
rons comment elle s'est oper^e, h I'aide de \&diastetnatie ou localisation 
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des neumes sur des lignes horizontales, fixant leur intonation relative par 
rapport a un son fixe. 

La notation musicale contemporaine est done — comme I'^criture — 
le r^sultat logique d'^volutions naturelles et progressives, communes a 
toutes les representations grapiiiques de la Pens^e humaine. 

Notre systeme alphabetique des notes est ne du systeme syllabique 
des neumes, issu lui-mSme d'une forme primitive ideographique, dont il 
nous reste peu de documents (i). 

Beaucoup plus precises sont nos donn^es sur la notation syllabique des 
neumes fragmentaires, dont I'usage remonte au moins au vine siecle. 

LA NOTATION NEUMATIQUE. LA NOTATION PONCTUEE 

D^s le viii" siecle, les mouvements ascendants et descendants de la 
voix servant de base a un systeme veritable, dont la psalmodie fournit les 
elements primordiaux. Le changement du choeur, au milieu de chaque 
verset, est caracterisc par une elevation des voix, indiquant la suspension 
du sens litteraire, et le verset se termine par un abaissement des voix, 
indiquant la conclusion. 

A ce premier mouvement ascendant correspond Vaccent aigu, ou 
pirga, trsice de hais en haut(/);ala chute finale correspond Vaccent 
grave oupunctum, trac6 de haut en bas ( \ ) et plus court que la virga. 

Ces deux signes ^l^mentaires sont, a vrai dire, d'ordre grammatical, 
et c'est seulement a I'aide de leur groupement qu'on peut noter les 
inflexions v6ritablement musicales de la voix. 

Les accents aigu et grave, simplement juxtaposes, s'appelerent suivant 
leur ordre : jPot/a^MS (^), note grave pr^c^dant une note plus aigue, et 
clivis {/')•, note aigue precedant une note plus grave. Notre accent cir- 
conflexe moderne (•^) n'est pas autre chose que la clivis du systeme neu- 
matique. 

Group^s par trois, les accents donnerent les quatres neumes suivants : 

_/^, torculus, note aigue entre deux notes graves. 

/y, porrectus, note grave entre deux notes aiguSs. 

./, scandicus, trois notes ascendantes. 

y^, climacus, trois notes descendantes. 

(i)M. Pierre Aubry, i qui nous devons I'interessant rapprochement qui precede, enire 
I'Ecriture et la Notation, cite cependant ace propos un Psautier larnaique tiiibetain (dc 
Lhassa), dans lequel le chant est efFectivement represente a I'atide de longs traits sinueux, 
figurant grossiirement les inflexions de la voix. Get ouvrage, qui date seulement de trois ou 
quatre sifecles, paraft etre une copie relativement r^cente de textes conte!riporains des pre 
miSres notations neumatiques, et mSme anteneurs aelles. (V. Tribune de Saint-Gervais, avnl 
1900, no 4, p. 120 ) 

COURS DE COMPOSITIOW. 4 
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Outre ces formes simples, on rencontre encore k cette ^poque une infi- 
nite de signes plus compliqu^s (vwv'''',\-/"*^ r>^y*^ •> ^**^')> dans lesquels 
on peut ais^ment reconnaitre les vestiges des lignes sinueuses constituant 
r^criture primitive. 

Petit k petit, ces signes se simplifient et disparaissent, kmesure que la 
preoccupation de determiner les differences d'intonation apparait claire- 
ment. 

Dejk certains scribes, notamment en Aquitaine, remplacaient dans 
leurs manuscrits les lignes neumatiques par leurs points essentiels, dont 
la position respective figurait approximativement les intervalles entre 
les sons (^ •,, au lieu de ^^y'*^). 

Certains copistes plus soigneux prenaient meme la precaution de 
tracer, k la pointe sfeche d'abord, plus tard k I'encre, une ligne horizon- 
tale pours6parer les fragments meiodiques plus eleves, notes au-dessus, 
des plus graves, ecrits au-dessous ; une lettre indicatrice au commence- 
ment de la ligne faisait connaitre la note moyenne servant k etablir cette 
grossifere division (generalement la lettre F ou/a). 

Mais cette ligne unique fut bientot jugee insuffisante pour la fixation 
exacte des intervalles, et I'emploi simultane de deux ou de plusieurs 
lignes directrices devint de plus en plus frequent, tandis que la notation 
ei\ points, plus precise, se melangeait avec la notation traditionnelle, en 
petites lignes sinueuses, indeterminees. 



GUI D AREZZO 
LES NOMS DES NOTES. — LA PORXiE 

L'ordonnancement de ces divers elements s'imposait : c'est k Gui 
d'Arezzo, moine benedictin, que cette importante reforme est genera- 
lement attribuee. 

Gui, Guidb ou Guion, que les uns disent originaire de la ville d'Arezzo, 
etlesautres tout simplement de Paris, ou il aurait ete eieve au convent 
de Saint-Maur, naquit en ggSet mourut en io5o. 

Deux innovations,egalement importantes dans I'histoire de la notation, 
ont immortalise sonnom, atort ouaraison: i" les noms actuels des 
pnncipales notes de la gamme ;' 2° la portee. 

1° Depuisla plus haute antiquite, on avait eu recours aux lettres de 
I'alphabet pour designer les sons musicaux, soit dans ieur ordre descen- 
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dant, soitdansleur ordre ascendant ; au temps deGui d'Arezzo, les sept 
sons constituant la gamme n'avaient done point d'autres homs que : 

A,B,C,D,E, F,G(i). 

Dans une r^ponse h un ami qui lui demandait un moyen de retenir 
I'intonation representee par chacune de ces lettres,le savant moine 
observe que chaque fragment m^lodique de la premiere strophe de 
Vhy mne Utqueant laxis... (II*» vSpres de la ffite de saint Jean-Baptiste) 
commence precis^ment par chacune des six premieres notes de la gamme 
dans leur ordre normal: 



(i) Cette designation des notes par les lettres de I'alphabet semble m^me avoir servi de 
base k une sorte de notation grossiire, dont le micanisme est assez mal connu, et I'inter- 
pr^tation plus mal connue encore. . 

On fixait arbitral rement comme point de depart une note moyenne, contmune k toutes les 
voiz, et placie dans leur medium. 

Les lettres de I'alphabet servaient k repr£senter les intervalles milodiques au-dessus et 
Jiu-dessous de ce point fixe appeU mise. 

L'octave au-dessous de la mese itait representee par les majuicules : 

A, B, C, D, E, F, G. 
L'octare au-dessus de la mise, par les minuMcul«s : 

a, b, c, d,e, f, g. 
La double octave au-dessus de la mbse par des doubles minuscules : 

aa, bb, cc, dd, ee, ff, gg. 

A cet ensemble permettant de repr^senter trois octaves, on ajoutait parfois, au grave, une 
note, inKrieure k l'octave des majuscules, et sur Tintonation de laquelle on n'est pas 
d'accord. 

Cette note ajoat^e posterieurement s'appelait « la note moderne » et ^tatt representee par 
un r {gamma), d'oii notre mot gamme. 

Quelle etatt ao juste la gamme ainsi notie t C'est U que gtt la difficult^. Plusieurs solu- 
tions ont 6U proposees. La plus vrmisemblable est celle dite des titraeordes descendants soit 
conjoints: 




soit disjoints 




mais la lumifere est loin d'etre faite sur la theorie des tetracordes. 

Les donnees fort vagues qu'on poss^de sur cette espece de notation sont tout a fait pro- 
blematiques en ce qui concerne I'intonation, niilleseu ce qui conceme le rythme. Tout au 
plus a-t-on quelques probabilites k I'aide des paroles, sur les documents reprtsentant des 
chants. 



^s LA NOTATION 



•e ■ 


V ■' - ' - '-, - • • • '- --■ 






if 1 ■ 


. - . ■ • 


3 a . ■ ' . " 


n. . 










■ 111 ■ 1 








UT que-ant la-xis 
C 


RE-soiia-re fibris 
D 


Mlra gesio- rum 
■E 


FA-muli tu-6-rum 
F 


■e 


A ■ ,, ■ , ■ 


■ ■ « ■ 


. 1 




T« 


• " .1 


■ ' 


> 


■ -■ 1 




, 


, - • - 1 





SOLve poUii-ti LAbi- i le- a-tum Sancte lo- Snnes. 
G A (1) 

(Paroissien de Solesmes, p. 868.) 



C'estkce simple proc^d^ mn^moniquequesontduesles denominations 
des notes en usage depuis bientot dix siecles. 

2° 11 appartenait aussi k Gui d'Arezzo de fixer la diast^matie des neumes 
al'aide des quatre lignes qui, pendant plusieurs siecles, constituerent la 
portee. 

La premiere ligne directrice dont les copistes avaient fait usage corres- 
pondait k la lettre F (note/a) : cette ligne fut trac6e en rouge dans les 
manuscritsde Gui d'Arezzo. Une autre ligne correspondant a la lettre C 
(note ut) fut trac6e au-dessus, en couleur yawwe, gen^ralement ; deux 
lignes secondaires noires compl^taient la portee : 



Ligne jaune , r* 
Ligne noire 
Ligne rouge y 
Ligne noire ^' 



Cette disposition si pratique ne tarde pas k se g^neraliser ; on trouve 
meme une disposition inverse pour les melodies plus aigu^s, ou laligne C 
{at) est en bas, et 1 interligne F {fa, a I'octave) est I^gerement teinte en 
rose ; 



Interligne rose 'jfj^ 
Ligne jaune "^^^ 



Peu a peu, les neumes transcrits sur la portee s'y adaptent et prennent 
une forme precise. Des les xii*et xui* siecles, leurs extr^mit^s s'enflent, 
leur corps s'amaigrit, et, par une ing^nieuse combinaison avec la notation 
en points, leur forme aboutit a la belle notation carr^e du xV siecle, 
encore en usage dans les livres de plain-chant. 



(i) C'est seulement vtrsle xyi« siecle que le nom de la note B (s(), empninte aux initiates 

des deux demiers mots de cetre strophe (Sancte Voannes), prevalut defitiitivement. 
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' punclum 

1 virga 

3 podatus 

r» clivis 

A torculus 

hfl porrectus 

? scandicus 

V* climacus 



LA NOTATION PROPORTIONNELLE 
NOTATION NOIRE. — NOTATION BLANCHE 

II manquaitcependantk la notation neumatique une indication essen- 
tielle : celle dela dur6e relative des sons. Dans la monodie gr^gorienne, 
cette indication 6tait peu importante : toutes les notes ayant, quoi qu'on 
en ait dit, une dur^e k peu pres 6gale, lorsqu'on voulait marquer un 
allongement, on r^p^tait plusieurs fois le signe correspondant k la note 
longue (i). 

Ce proc^d^ rudimentaire devint bientot insuffisant ; car la musique 
mesur^e {Ars mensurabilis), qui, depuis les debuts du xn* si&cle, tendait 
a supplanter la monodie rythmique, se vulgarisait et se r6pandait chaque 
jourdavantage. En mdme temps, I'usage se gen^ralisait de superposer 
harmoniquement unepartie vocale figur^e au-dessus du cantus Jirmus 
ou plain-chant, comme nous le verrons Ji propos des origines de I'Har- 
monie (chap. VI, p. 92). 

La determination exacte de la dur6e relative de chaque note devenait 
n^cessaire : un6 notation proportionnelle, invent^e k cet effet par des 
th^oriciens, ne tarda pas a s'^tablir. 

Dans sa premiere forme, cette notation se r6duisait k quatre signes, de 
couleur noire, emprunt^s auX figures des neumes simples, et groupes en 



(i) Ainsi s'expliquent les neumes suivants 



Pressus : ■; 



■A^ 



Strophicus : distropha "2;^;;^^ tristropha IUZZ 



Oriscus 



:m 



ou -.flexa strophica. 



Ces divers signes de duree sont designes, chez beaucoup d'auteurs (notamment Jean de 
Muris), sous le nom generique de pressus. 
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ligatures affectant des formes identiques k celles des neumes compo- 
ses : 

■ duplex longa ou maxima 
^ longa perfecta 

■ brevis 

• semibrevis 

Ces quatre signes, sur la valeur desquels on n'est pas absolument d'ac- 
cord, firem place, vers le xve siecle, a une notation blanche, plus com- 
plexe sans etre beaucoupplus precise. Celle-ci comporte sept signes de 
valeurs proportionnelles, issus a la fois de la notation noire et des neu- 
mes ; 



pa 


\ maxima 


R 


longa 


a 


brevis 


o 


semibrevis 


^ 


minima 


i 


semiminima 


I 


fusa 



ERREURS DES PLAIN-CHANTISTES DU XVII* SifeCLE 

La coexistence de la notation neumatique avec la notation propor- 
tionnelle a persist^ pendant plusieurs si^cles : elle a eu pour effet de jeter 
la plus grande incertitude dans rinterpr^tation des documents musicaux 
de cette 6poque. 

L'enseignement du plain-chant au xvii* siecle a propag6 certaines 
erreurs, qu'on a beaucoup de peine ^ redresser, mfimede nos jours, et 
dont I'origine doit dire attribute k cette coexistence de deux modes de 
notation, employant les mdmes figures de notes avec des significations 
diflerentes. 

La pir^a du plain-chant, par exemple (f), est simplement une note 
plus aigufi que Itpunctum (■) qui la suit. N'en a-t-on pas fait bien sou- 
vent une note plus longue, ^ cause de sa similitude de forme avec la 
longa (l)de la notation proportionnelle ? Et inversement, n'a-t-on pas 
enseign^ que le losange du plain-chant {♦), simple forme accidentelle du 
punctum carre dans le climacus {\), 6tait une note rapide, le confondant 
en cela avec la semi-breve (♦) de la notation proportionnelle (i) ? 

(i) Le losange n'est, en e9et, pas autre chose qu'-:n punctum, ou note descendante : dans le 
climacus, seul cas ou le puncium affecte la forme losang^e, cstte modification de forme tient 
sans doute k ce que le copiste tournait Ugerenneiit la main de fagon k tracer les deux notes 
descendantes d'uc seul mouvement, oblique par rappors aux lignes de la portie. 
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Quoi qu'il en soit, les differents systemes de notation proportionnelle 
noire ou blanche constituent Tinterm^diaire n6cessaire entre les neumes 
du plain-chant et notre notation moderne ; et c'est h. eux qu'on doit la 
decomposition definitive des syllabes neumatiques en notes Isoldes con- 
stituant notre alphabet musical. 

Cette derni^re Evolution s'accomplit d^finitivement vers le xvii' si^- 
cle, lors de I'apparition de la barre de mesure, qui relegue de plus en plus 
au second plan lancienne notation des neumes. 

Telle est sommairement la gen^se de notre notation musicale contem- 
poraine, essentiellement modifiable et perfectible, comme le g^nie hu- 
main, dont elle est I'oeuvre lente et progressive. 



NOTATIONS CONVENTIONNELLES ET KOTATION TRADITIONNELLE 

Les plus ing^nieux essais faits pour cr^er de toutes pieces des sys- 
temes differents, ont eu le sort des ^criturss et des langages conven- 
tionnels. 

Appliques seulement par un groupe d'individus, par une 6cole, ils 
ont toujours et6 impuissants a modifier le cours naturel des Evolutions 
de la notation traditionnelle, qui leur empruntait parfois, en passant, 
quelques elements de detail. 

Les plus utiles a connaitre, parmi les quelques tentatives int6ressantes 
de notation qui se produisirent entre le ix* et le xi" si^cle, et qui eurent 
une certaine influence sur notre systeme traditionnel, sont celles d'Hiic- 
bald, de Romanus et d'Hermann Cotitract. 

lOHucBALD, moine flamand (,n6 en 840, mort en gSo), considere, k 
tort ou a raison, comme I'auteur de I'ouvrage intitule : Musica enc/iiriadis, 
serait I'inventeur d'un systeme de notation vocale ou Ton retrouve le 
principe de la joorfee. 

Ce systeme consiste a disposer les syllabes mames du texte entre des 
lignes paralleles, figurant les intervalles de lagamme par t^tracordes. 

Des initiales placees au commencement des interlignes indiquent si Tin- 
tervalle figure est egal a un ton(T, tonus) ou kun demi-ton (S, semitonus) 

La formule du Gloria du VIP ton, par exemple : 



^^ se repr^senterait ainsi : ; ^-- . /'y 2 



Glo- ri- a. 



2" RoMANus, moine qui v6cut, dit-on, au ix« sifecle, dans le couveni 
de Nomentola, essaj'a aussi un syst&me de notation vocale consistani 



56 LA NOTATION 

k surmonter chaque voyelle d'une hampe plus ou moins haute, 
suivant I'intonation sur laquelle devait se chanter la syllabe corres- 
pondante. Ces hampes 6taient elles-memes surmont^es de traits 
transversaux, dont la direction indiquait, comme les neumes, les 
inflexions de la voix vers le grave ou vers I'aigu. 
La meme formule de Gloria se repr^sentait ainsi : 



% 



i rl <A 



C'est aussi k Romanus qu'on attribue I'adjonction aux manuscrits 
neumatiques des fameux epicemes romaniens, sur I'interpr^tation des- 
quels on discute encore de nos jours. 

3° Hermann Contract, moine du couvent de Reichenau(n6 en ioi3, 
mort en 1054), qui doit ce surnom de « Contract w [contractus] k la 
paralysie dont il fut atteint des son Jeune Sge, imagina, lui aussi, un sys- 
tfeme de notation, ou les lettres, au lieu de signifier les sons eux-m^mes, 
6taient simplement I'initiale rappelant les noms des intervalles s^parant 
les notes du chant. 

La lettre e signifiait I'unisson (equaliter) 

— s — le demi-ton {semitonus) 

— t — le ton (tonus) 

— ts — la tierce mineure {tonus et semitonus) 

— tt ou 8 — la tierce majeure (ditonus) 

— d — la quarte [diatessaron) 

— A — la quinte [diapente] 

Notre exemple de Gloria s'dcrivait donck peu pres ainsi : 



E / 
Glo- 


dss/s^t- 
ri- 

LES TABLATURES 


- e 
a 



II eut 6t6 superflu de nous arrdter sur ces vari6t6s particuli^res de 
notation vocale, dont la vie fut relativement 6ph6mere et I'application 
localis6e, si leurs principes divers n'avaient donn6 naissance k tout le 
systeme de notation tnstrumentale qui resta seul en usage depuis la fin 
du XV* siecle jusqu'au xvii* si^cle, et ne disparut totalement que dans les 
premieres ann^es du xvin*. 
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Cette notation est connue sous le nom de tablature.' 

Tandis que les instruments essentiellement m^Iodiques, tels que les 
violes ou leufs succ6dan6s, et aussi les flutes, hs hautbois, les cornets, 
lestrombones, adoptaient la notation employee pour les voix, il n'en 6tait 
pas de m6me des instraments polypliones, ayant pour propri6t6 par- 
ticulifere de faire entendre simultan^ment plusieurs sons, comme Vorgue, 
le clavecin et la si nombreuse famille des luths (i). 

Chacun de ces instruments fut dotd, suivant sa nature et son lieu 
d'origine, d'une tablature sp^ciale, ayant pour point de depart, non 
plus la figuration de I'accent, comme la notation neumatique, 
mais la representation du doigt^ n^cessaire pour obtenir chaque 
son. 

La tablature allemande d'orgue et de clavecin dtait alphab^tique, de 
A [la] k G {soT) ; chacune des parties effectives 4tait not^e sur un mdme 
alignement ; quelquefois, la partie sup^rieure 6tait figur6e en notation 
traditionnelle ordinaire. 

Pour r^criture du luth, on employait en Allemagne des series de 
lettres et de chiffres, disposes de telle fa^on que chacun d'eux corres- 
ponde k un son determine ; ces series recommen9aient de quarte en 
qu-'jte sur la m^me corde. 

La tablature frangaise du luth consiste en cinq lignes parallfeles re- 
pr6sentant les cinq cordes sup6rieures de I'instrument, dispos^es de bas 
en haut, suivant leur ordre logique d'acuitd. Les dix positions chroma- 
tiques des doigts 6taient figurSes par des lettres, de a k /, placees sur les 
lignes 

La tablature itahenne proc6dait en sens inverse : elle figurait les six 
cordes de I'instrument par six lignes horizontales paralleles, dontla plus 
basse 6tait attribute k la corde la plus aigufi et la plus haute k la 
corde la plusgr .ve. Sur ces six lignes, des chiffres, de o (corde a vide) 
kX(io) indiquaient; par leur doigt6, les degr6s chromatiques ascen- 
dants. 

Dans toutes ces notations, les valeurs rythmiques sont representees 
par des signes usuels de duf^e (blanche, noire, croche, etc.) places au- 
dessus des lettres et chiffres, ou au-dessous dans la tablature ita- 
lienne. 

On voit par ce rapide expose comment la notation en tablature pro- 
cfede des syst^mes d'Hucbald et de Romanus par la figuration convention- 
nelle de I'acuite relative des sons, et de celui d'Hermann Contract par 
I'emploi des lettres significatives. 

(i) Le luth jona pendant tout le xvi« siicle le rftle qui ichnt ensuite au elavectn, puis k 
notre piano moderne. 
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Void, par exemple, une s^rie chromatique traduite en tablature de 
luth. 



TaUatnt* 
allsmaad«. 




....FCarfe....„.,— - - ''— 

....2' « .,.. g_t..<r..t.<3:. 

„..3* . X.c../i.^.n a t c An s z.. 

;._....4? ,. ......gm-r^p. l....^^r^.. 

^ 5'- . — -V ^ t *-- 



TaMature 
fraofaise. 




■ H'l^ ' C 



-a A o «/ c f ' ^h 



a b o - rf o — /y h i k I 



f ^ k I Jir4- 

^^i_4, 



T^Uture 
ttallenne. 




^<«ii» 



9 X 



4 S 6 7 - 
13 3 4 



O 9 X 

■a 6 7 a g X 



t 3 O 4 B a 7 



■■» •<■ s- 



(Les lettres et les chiffres superposes 
d^signent les difFerents doigtes suscep- 
tibles d'etre employes pour produire le 
meme son.) 
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Nousdonnons ci-aprfes les premieres mesures de la chanson populaire 
allemande : Innsbrtick, ich muss dich lassen, aot^es dans les diverses 
tablatures en usage au xvi* sifecle. 



T«blature allemande 
d'orgue : 

(La parcie sup6- 
rieure est not^e sur 
une portee, et leg pi- 
dales designees par 
des lettres majus- 
cales.) 
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Tablatnre allemande 
de luth 
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TaUstnre franfalie 
de lutb 



I r r 




d d c 




d f b 


^ § f/- A^^j 71 






1 — ^ _e 





Tablature italienne 
de lutb 



Traduction 

en 
notation moderne : 



_ ._, n. 


„ ,, ■ ■ 1 


-<v- 


— f*- 


-~4~ 


— S — 1 


■ 


. 


<v ^ 




-3 — 




■ jt-- 




t„„„*.„. I* ^' . _ ! 




— A- 


_.». 


n 


7 




V "" X 


—I* 


1— : ©_^ 


-;^ 




-^ 3 


■— 1> 

_o J 



J J ; /;;;;*;;; j j 




6o 



LA NOTATION 



TRANSFORMATION DES SIONES TRADITIONNELS 
SILENCES. — MESURKS. — CL^S. — ACCIDENTS 

Un coup d'oeil rScapitulatif sur les transformations successives des 
notations, aboutissant a nos signes musicaux actuels, montre nettement 
queleurs formes proviennent,pour la plus grande partie,de la notation 
traditionnelle. 



NOTATION NEUMATIQUE 



NOTATION 
PROrORTlONNELLE 



vni« 

siecle 



XIII« 

siecle 



XV« Si4cle 



XV1I» 
siecle 



Punctum . 



Virga 



Podatus. , 
Clivis . 

Torculus . 
Porrectus . 
Scandicus . 
Climacus . 



/ 



7 
J' 

N 
./ 



A 






a 



^=1 

t 

t 






NOTATiON MODKnNF. 



xix- 

siecle 



o 

r 

r 

X 



m 



p 



Ronde. 
Blanche. 

Noire. 

ioupir. 

Demi-soupir. 
Ligatures de croches. 



Croche. 



Comment certains neumes tomb^s en d6su6tude, comme la clivis et 
le podatus^ se sont-ils transiorm^s en signes de silence, tandis que d'au- 
tres, comme le torculus et le porrectus^ sorit devenus nos ligatures de 
croches ? c'est ce qui serait difficile^ expliquer (r). 

Quant aux signes de mesure, la notation proportionnelle n'enconnais- 
sait que deux : 

(i) II n'est pas douteux, non plus, que les signes tfagrement si nombreux et si divers 
lpince,Jlatte, trilli, etc.), dont I'emploi etait general aux xvn« et xvm* siecles, ne tirent leur 
origine, en tant que figuration graphique, des neumes alors tombes en desuetude. 
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Q, tempus perfectum ou mesure ternaire, consid6r6e comme parfaite 
parce qu'elle est rimage de la Trinite. 

C , tempus imperfectum ou mesure binaire. Ce dernier signe a subsist^ 
avec une signification 6quivalente (C, mesure a 4 temps). 

L'autre, au contraire (O), a totalement disparu, et, aveclui, le principe 
de la perfection, ou division ternaire des valeurs de notes. Dans notre 
systeme actuel, on a rem6di6 tant bien que mal k cette grave lacune 
k I'aide du pomf, allongeantde moiti6 la dur^ede la note, et k I'aide du 
triolet ; mais cene sont Ik que des expedients : la veritable notation ter- 
naire nous fait d^faut. 

A mesure que les denominations mnemotechniques des notes, indi- 
qu^eS par Gui d'Arezzo, se substituent dans le langage a Fancienne 
designation par lettres, dernier vestige de I'Antiquite, la plupart dc ces 
lettres disparaissent. Seules, les lettres indicatrices (C, ut, F, fa, 
G, so/), plac^es au commencement des lignes de la portde, subsistent 
Qui ne reconnaitrait Ik nos cl^s actuelles, dont la position variable sur 
la port^e constitue une si grande complication de lecture ? 



CI6 d'UT . . 
CI6 de FA. . 

Cle de SOL . 



XIII" 

siecle 



XV« 

siecle 



c 



XVII« 
siecle 



XIX= 

sifecje 



D- 



Quant k la lettre B, correspondant k notre note st, elle eut une sirlgu- 
li^re destin^e. 

Cette note, alt^ree d^jk, dans certaines cantilfenes gr6goriennes, par le 
faitde la transposition k la quinte grave, necessitait deux representations 
difFerentes, selon qu'elle dtait le B adouci, amolli, le si bemol, ou le B nor- 
mal, carr^, lesj becarre. — II est curieux de constaterque les AUemands 
ont fait de ce bdcarre (b) I'H par laquelle ils ddsignent encore aujourd'hui 
la tonalfte de si natuf-el. C'est du reste par cette septi^me note de la 
gamme, laiss^e sans nom dans la nomenclature de Gui d'Arezzo, par ce B, 
tantot t> {mollis), tantot H {quadratus), par ce S/modulant, que tout le 
chromatisme mbderne s'est introduit dans la musique medi^vale, entrai- 
nant k sa suite la s^rie des accidents d'ecriture, veritable plaie de notre 
notation contemporaine. 
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IMPERFECTIONS DE LA NOTATION CONTEMPORAINB 

II ne nous appartient pas de faire id la critique d6taill4e denotre sys- 
teme actuel de representation graphique des sons musicaux. Ne pou- 
vons-nous pas dire cependant que le d^faut de notation ternaire, la mul- 
tiplicity inutile des cl^s, et les signes accidentels d'alt^ration, constituent 
aujourd'hui dans I'^criture, si parfaite par ailleurs, trois points d^fectueux 
auxquelsil ne serait peut-6tre pas impossible d'apporter une ameliora- 
tion (i)? 



(i) Ces trois principauz d^fauts de notre notation actuelle sont-ils tout d fait irTimi- 

diables ? 

a) En ce qui concerne la notation ternaire les signes J^, J^, ^, etc., encore inntilisis, ne 
pourraient-ils avantageusement completer notre notation nniquement binaire, et rdduire, 
sinou supprimer I'emploi du point d'allongement ? on aurait alors deux sirie* parall&Ies 
de valeurs de note : 

o equivalant k trois a i tandis que la • dquivaut k deux J 
cj — k trois t^ , — — J — k deux J^ 

(P — k trois «r , — — ^ — 4 deux J* 

et amsi de suite. 

*) Les clis usuelles ne pourraient-elles fitre totajement unijUes au point de vue de la lec- 
ture, lout en reservant leur forme actuelle k une simple indication d'octave ? 

Oh gcneraliserait ainsi la lecture de la de de sol deuxiime' Hgne, aujourd'hui la plus 
repandue. II suffirait pour cela d'employer toujours la c\6 de fa sur la cinqui&me ligne, 
et de placer la cle A'utyuns fois pour toutes, dans le troisieme interligne : 



ut, re, mi, fa, etc. 



^ 



m, re, mi, fa, etc. 



ut, re, mi, (a, etc. 



c) La suppression meme des accidents est-clle impraticable ? Pourquoi les degres de notre 
portee, au lieu de representer, suivant les cas, des intervalles de ton ou de demi-ton, dont on 
modifie la valeur et la lecture, A I'aide de diises, de b^mols et de b^carres, n'auraient-ils 
point une valeur determinee et immuable : celle du demi-ton temp^r^, veritable u« if ^ iiidi- 
visible de notre systfeme musical a dou^e degris £gaux ? 

On oblicndrait de la sorte une figuration unique etconstante pour tous les intervalles, 
veritable representation graphique deleur valeur relative, etce progris compenserait ample- 
ment 1 'inconvenient — si e'en est un —cause par I'extension plus grande sur le papier, dans 
les accords et arpgges 




* 




sol — la 



ut — re 



sol Xlabb/ \8't»l>/ \utl>/ 

L'etude de semblables questions ne saurait ici trouver sa place, mais on pent se rendre 



LA NOTATION «3 

Loin de nous lapensfie d'une r^forme brutale quijetterait partout, et 
sans profit, la perturbation et le d^sarroi ; I'usage est le seul cons^crateur 
des rdformes. 

Le vrai progr^s doit fitre lent : on peut le souhaiter, le provoquer 
m^me s'il y a lieu, mais non I'imppser. 

compte par cet aper;u sur « ce qu'on pourrait faire », que le dernier mot est loin d'etre dit 
en cette mati^re. 

Nous avons cru devoir accueillir ici I'ing^nieux expose ci-dessus, contenant I'indication de 
possibles- refortnes, tout en en laissant I'enii&re responsabiliti ii son auteur, M. Augaste 
Serieyx, prot'esseur k la Scola Cantoyum. (Note de I'anteur.) 
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LA CANTIL£NE MONODIQUE 



La CantilJne monodique. — Genre primitif : ses deux aspects.— Genre ornemental : 
a) les antiennes. *) les al'eluia et les traits, c) les. ornements symboliques. — Genre 
vovulaire : a) les hymnes. 6) les sequences. — ' Hypothdse du Cycle gregorien. — L'ex- 
pression dans la Cantilfene monodique inedievale. — Etats corr^latifs de I'omement dans 
la monodie et dans la graphique medi^vales. — Les timbres. 



LA-CANTILENE MONOHIQUE 

Nous avons donnd le nom de rythmo-Tnonodique k la musique de la 
premikre epoque, parce qu'elle consiste en une melodie libre, de rythme 
vari^, mais non mesurd, destin^e k dtre chant^e seule, sans accom- 
pagnement, soit par une voix unique, soit plutot par une collectivity 
k Tunissonou ^ I'octave. 

Cette forme, dite monodie, ou cantilene monodique, remonte a la plus 
haute antiquity. Tout porte k croire que la musique des Grecs 6tait pure- 
ment monodique et qu'ils ne connaissaient point d'autre forrne. Mais on 
ne peut guere dmettre k ce propos que des hypotheses, car les seuls 
documents qui subsistent sur cette mati^re sont des critiques ou des ap- 
preciations, et non des textes musicaux. On se trouve done k I'egard de la 
musique antique dans une situation comparable k celle d'un individu du 
trentieme siecle, qui, pour reconstituer I'^tat actuel de notre art, aurait 
seulement k sa disposition un certain nombre de chroniques musicales 
extraites de revues contemporaines, ou quelques trait^s d'harmonie. Con- 
venons que ce serait insuffisant pour seryir de base k un travail s6rieux, et 
ne cherchons point k remonter plus haut que les premiers si^cles de I'E- 
glise chr6tienne, dont les chants nous ont 6t6 conserves assez fidfelement. 

II importe peu de savoir si ces monodies liturgiques sont vraiment de 
creation chr6tienne, ce qui nous semble trfes admissible, ou si elles sont 
seulement, comme le voudrait notamment M, Gevaert, I'^minent direc- 

COURS DE COMPOSITION. 5 
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teurdu Conservatoire de Bruxelles,la reproduction plus ou moinsfidfele 
de melodies paiennes ant^rieures au christianisme : dans I'un ou I'autre 
cas, elles constituent les premiers testes musicaux suffisamment authen- 
tiques et intelligibles pour qu'il soit possible d'en faire I'analyse et 
I'examen critique. 

Nous commencerons done I'^tude des formes de la premiire ipoque 
paries melodies liturgiques m€di6ra.lss. Le piincipe de tout art n'est-il 
pas, du reste, d'ordre purement religieux, et la premiere manifestation 
musicale ne fut-elle point une prifere, un chant sacr6 ? 

Cette cantilene liturgique du moyen Age se pr^sente a nous sous une 
foule d'aspects diff^rents qu'on peut ramener k trois categories princi- 
pales : le genre primitif, le genre ometnental et le genre populaire. 

GENRE PRIMITIF ; SES DEUX ASPECTS 

A) Certains chants, probablement les plus anciens, sont enti^rement 
syllabiques et se rapprochent beaucoup du r^eitatif ou de la psalmodie. 
lis consistent en une note moyenne, ou chorda^ infl^chie suivant les 
accents et les cadences, et sont composes seulement de neumes simples 
(ptt«cfa»i,y/r^a).Rarement,aux cadences, ony rencontre quelqueneume 
h'ms.irt{clivis,podatus). LeG/orw des f^tes simples (L.Gr.,2' id., p. 36*) 
estun bel exemple du chant de cette esp^ce, que 'saint Augustin d^crit 
ainsi :... ita ut pronuntianti vicintor esset quam psallenti (i). (iv»sifecle). 



h 



chorda 



. (seul neume binaire , » , . 
de toute la piftce :) 



Glori- a in excelsis De-o... etc. .. Jesu Ghriste. 

Voyez aussi : Credo {ibid. p. 45*). 

Legon III du Jeudi Saint (Paroissien de Solesmes, 
p. 297). 

5) Dans d'autres pifeces primitives, I'accent prend une plus grande 
importance expressive. Les neumes binaires y sont plus frequents, et 
quelques neumes ternaires s'y rencontrent de temps k autre, pour sou- 
ligner I'accent. Telles sont notamment les antiennes^ pieces qui remon- 
tent aux premiers si^cles de I'figlise, et qui contiennent souvent un 
expose de doctrine, sorte de petit drame m^lodique, sublime d'expres- 
sion vraie et de concision. Nous citerons, commetype de cette espfece, 
la communion du mercredi apr^s le IV* dimanche de Carfime (L. Gr., 
2«ed., p. i3i), dite: antienne dtVaveugle-ne. 

(i).~... Commes'il se rapprochait davantage de la recitation quede la psalmodie. 
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Lutum fis-cit « spato D6minus, et lini-vit 6-culo8 me- o» : et 4bi- i, et la- vi, et 

i T 



ff>.T^~r^ 



Ti-di, et crMidi De- o. 

Remarquer la gradation des quatre p^riodes finales, se terminant apr^s 
une modulation m^diane sur une splendide aESrmation. 
Voyez aussi les antiennes : 

Nemo te condemnapitf mulier {de \& fetnme adulth-e) {L. Gr., 
2» 6d., p. 124), une sorte de drame sacr6 en raccourci, 
consistant en trois actes : i<» question ; a» r6ponse ; 
3*» affirmation, et une exhortation finale ; 
Video cceloa apertos {L. Gr.^ p. 38); 
Descendit (Par., p. 526) ; 
Ave Regina coelorum (Par., p. 84); 
Maneant in vobis Fides^ Spes^ Caritas (L, Crr., p. 184); 
UbiCaritas et Amor (ibid., p. i85). 

GENRE ORNEMENTAL. 
a) les antiennes. — b) les alleluia et les traits. — C) LES ORNEMENTS 

SYMBOLIQXTES 

A) Un grand nombre d'antiennes, apparemment plus r^centes, appar- 
tiennent au genre omemental; par exemple, la communion du IX* di- 
manche aprfeslaPentec6te(L. Gr., 2«£d., p. 3 16). 
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Qui mandii-cat me-am car- nein, et bibit me-um t&ngui- riem, in me ma- net, et e- 



* ., si.l^*^Sl 
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go in e- o, di- cit D6mina». 

Voyez aussi les antiennes: 

Qui ifult [L. Gr.y p. [12]) ; 

Cum audissent^ du dimanche des Rameaux {ibid. , p. 1 57) ; 
remarquer les clameurs populaires presque dramatiques ; 

sacrum (Par., p. 494); 

Verba mea {L. Gr., p. 122), introlt qui pr6sente avecses trois 
p^riodes et ses trois modulations (dominante, m^diane, 
tonique) , I'aspect de la phrase lied modeme complete. 

Tons les neumes d'accent, d'expression ou d'ornement se rencontrent 
dans les pieces de ce genre ; I'ossature de la m^lodie primitive y est 
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revetue de broderies plus ou moins riches, mais I'expression drama- 
tique n'y est pas moins conserv^e^ 

B) Les alleluia et les traits sont aussi de forme ornementale ; mais ils 
different des amiennes de I'esp^ce pr6c6dente en ce que leur ligne m^lo^ 
dique est presque uniquement decorative et formulaire. Sans doute, 
I'expression dramatique, voil6e sous cette profusion d'entrelacs et d'ara- 
besques vocales, est ici plus difficile k percevoir, parfois plus ind^ter- 
min6e. EUe subsiste tout au moins dans I'esprit g^n^ral de chaque pifece, 
et, le plus souvent, dans Tappropriation de la ligne m^lodique au sens des 
mots importants du teste. 

En ce qui concerne les alleluia, il y a lieu de distinguer entre la 
vocalise du mot alleluia lui-m6me, — sorte de refrain populaire, issu par 
consequent des arts du geste ou de la danse, — et le verset qui suit, lequel 
est toujours en correlation, plus ou moins immediate, avec le sens des 
paroles : ce verset est done d'ordre dramatique, tandis que la vocalise 
jubilatoire du mot alleluia est d'essence purement symphonique. 

On peut considerer les jubila d''alleluia comme le principe de la 
variation ornee qu'on rencontre frequemment h la fin d'une phrase melo- 
dique, — soit vocale, soit instrumentale, — jusque vers le xvni^ si^cle, 
notamment chez Bach(i). Cette vocalise gregorienne pourraitdonc Stre 
regardee comme retatprimitifde la (g-raM<ie variation amplijicatrice, que 
nous retrouverons plus tard, plus particuli^rement chez Beethoven. 



(i) On peut citer comme exemples de finales orn^es, provenant, chez Bach, des anciennes 
vocalises de Yalleluia gregorien : 
d) Dans le genre vocal, I'admirable recitdu reuiement de saint Pierre; 



Chant 



Orguc 



Da ge.dach.te Pa.trus an die Wor - to Jo - su, und ging hia 



Adagio. 





J.-S. Bach {Johannis Passion). 
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Valleiuia de la fete de I'Assomption (L. Gr., 2' 6d., p. 537) est un beau 
modele de cette espece : 

J - ■ ' L'^ n-3!ni; 



3^ 



^ 



^^ 



AUe- lu- 
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Voyez aussi : Fgte de la Dedicace {ibid., [p. 7 1 )] sur le mSme timbre ( i ). 

Comme dans presque toutesles pieces du genre ornemental, il serait 
facile de reconstituer ici I'ossature primitive de la m^lodie, en la d6- 
pouillant de ses ornements, II n'est pas sans int^rSt de constater qu'on 
retrouverait de la sorte, dans le premier alleluia, le theme initial de la 
sequence Lauda Sion... (L. Gr., 2" €d., p. 288). 



i: 



Lauda, Si- on, Salvatorem 

Voyez aussi : 

File du Saint-Sacrement {ibid,, p. 287), 

— de la Transfiguration [ibid., p. 528) \ surle m^me timbre. 

— de saint Michel {ibid., p. 555) 

— de la Couronne d'epines {ibid., p. [166]) 



On rencontre dans cette pi^e une formule m^Iodique : I'^S^g | 



qui devint par la suite essentiellement popuiaire etfut employee par 
nombre de compositeurs, notamment par Vitoria (voir chap, x) et par 
J.-S. Bach (voir deuxieme livre). 

b) Dans le genre instrumental ; 
R^cit./ 



ros. , 



PM. 




rilen . 




J.-S. Bach, (Chorals J'orgue : Wir glauben all'an einen Cott, 
Ed. Peters, n« 62, vol. VII, p. 82). 
(1) Voir, k propos du mot timbre, la note 2, p. 77. 
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Quant aux traits^ ils sont construits comme de v6ritables psaumes, oil 
les versets sont terminus le plus souvent par des formules ornemen tales 
tonales. 

Chaque verset du trait est divisd, suivant son sens et sa ponctuation, en 
deux ou trois parties, s6par£es par des formules suspensives marquant les 
cadences ; il constitue done par Jui-mfime une phrase binaire,ou ternaire, 
avecuneou deux modulations, purement mSlodiques, caract^risant les 
p^riodes ou membres de phrase. 

Dans la formule tonale du trait aussi bien que dans la vocalise jubila- 
toire de ra//e/ttia, on ne peut mficonnaitre I'influence de la musique 
populaire, issue de I'ancien art de la danse : ces formules sont de v6ri- 
tables refrains destines, comme ceuxdes chansons, k reposer Tattention 
de I'auditoire. 

Le plus bel exemple de trait qu'on puisse citer, c'est celui du IIP di- 
manche de Carfime (L. Gr., 2* 6d., p. i la). 
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A) Grande 
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•Ad te le- v4-vi 



<?- cu-los me- 



os, qui ha- bi-tas in cae- 



formule tonale aigui 
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lis. ^. Ecce sic- ut 6- ctt-li ser\6- rum 

3. 



B) Formule tonaU 
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Pt^ 



X*^ 



in ma cibus domi-n6- rum su-6rum. 



J'. Et sic- ut 



Hi 



B) Forjnulo tonale 



f;: ^A a ^ > [ ■ ■ N -.-a^ tl^ s ,^' ' '^'*1 ^'\\ \ "^^^ 



6 cu-li ancil- la& in ma- nibus do- mi-nae su- ae : 



C) Formule 



-^^^^^^^^^^^^^^^^^ 



-r**^ 



la d- cu'li no- stri ad Dominum Dc- um no- strum 



tonale 
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IK*: 



do-nec mi- se-re-atur nosiri. y. Mise-re-re no- bisDomi-iie, 



bi 



C) Form. ton. 



D) Grande formu!* finale 



^\»> I ^^'^ Vttir'' K .^ "T' ^%..>^» ]- ' *'>'\^ I ^^^^ 



mi- S6- re- re nobis. 
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Ce superbe trait, renfermant quatre formules tonales (A, B, C, D) de 
r^chelle aigue, est divis6 en cinq parties bien distinctes : 

I" partie : Exposition. — « J'ai lev6 lesyeuxvers toi qui habites dans 

lescieux. » 
2« et 3« partie : Comparaison. — « Ainsi que les yeux des serviteurs 

sont fix^s sur les mains de leurs maitres. » 
« Ainsi que les yeux de la servante sont 
fix6s sur les mains de sa maltresse. » 
4" partie : Conclusicm. — « De m€me, nos yeux resteront tourn^s vers 

le Seigneur, jusqu'k ce qu'il nous prenne 
en pitid. » 
5« partie : Invocation terminale. — « Aie piti6 de nous, Seigneur, aie 

piti^de nous. » 
Voyezaussi: Qui habitat (^L. Gr., a* 6d., p. S.'?), qui pr^sente des formules 

tonales graves. 
Abstraction faite des formules tonales exclusivement ornementales, le 
trait n'en demeure pas moins, comme Valleluia, d'ordre dramatique, 
qiiant au fond de sa m^lodie. 

C) Au milieu des ornements plus ou moins compliqu^s dont la canti- 
l^ne monodique est surcharg6e, il n'est pas rare de rencoatrer certaines 
formes m^lodiques presque conventionnelles, qui puisent certainement 
leur origine dans les id6es de sytnbolisme communes k tous les arts du 
moyen age (i). 

Dansleiryrjedesmessessolennelles,parexemple(Z,.(?r.,2'6d.,p. 9*), 
trois formules m^lodiques diff^rentes symbolisent lestrois personnesde 
la Trinity (2). 



(FQrmule du Pire) 
forme nielodique ascendante 



A^'a^v ■ j -irlf^ !^v.^ . a . 



Ky- ri-e e-le- i-son. 



{Formule du Fits) " " "^.i H. ' ~1 ^ * « . n 

forme mdlodique dcscendante ■■. ■ V» * ^ * - * [^N *~* 



Chri- ste e-l£- ison. 



[Formule du Saint- Esprit) 6— fe '^-^ 

\rxfiar\io. Af. aninrft flst-endanie. h In- *^t — * ^' L ' 



forme glorifiante de qiiinte asoendanie, & la- ^1 * TO *> il'^llt ■ — 

Quelle viennent s'adioindre successivement les J ♦ '^ " '^ t. ■ 3 ■ * " 
eux elements meiodiques des deux autres 

personnes. Ky- ri- e e-li- i-son. 

(i)C'est surtout dans la sculpture que les preoccupations symbolistes du moyen ftge sont 
ividentes. 

Remarquer, par exemple, le hibou, qui symbolise I'aveuglement du peuple juif. 

II est curicux d'observer, dans le m6me ordre d'id^es, que les ornements scnlptis, veritable 
« flore de pierre i, se pr^sentent successivement dans I'ordre dn d6veloppement des v6ge- 
taux suivant le cours des saisons : au xii* Steele, ce sont des bourgeons, des feuilles roulees ; 
au XIII* siicle, des branches, des tiges de rosiers, des « jets • ; au xv* siecle, on voit 
apparaltre le chardon. 

(2> Le symbolisme trinitaire a subsiste, quant k son emploi, jusqu'au xviii' siecle ; ainsi 
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Voyez aussi : trait de la Trinite (L. Gr., p. [78]), I'un des plus curieux 
comme symbolisme trinitaire, avec rappesantissement sur le 
mot : solus, c!6 devoutedudogme, qui forme le milieu et le 
soutien de toute la pi^ce. 
— Ant.: Adorna thalamum {ibid., p. 4oi), sorte de petit drame aux d^ve- 
loppements symboliques et en trois actes : Sion, Marie, Sim6on. 
Voyez enfin le trait : Ad te levavi, citd plus haut, p. 70. 
Outre son harmonieuse ordonnance, cette piece pr^sente un int6r6t 
tout particulier au point de vue de I'expression s^bolique. On remar- 
quera, en effet, que le mot oculos,oculi, qui s'y rencontre quatrefois,est 
employe dans deux significations differentes : la premiere et la quatrieme 
fois dans le sens des yeux de I'ame, la deuxi^me et la troisieme, dans I'ac- 
ception corporelle ; or, a chacune de ces deux significations correspond 
une formule m^lodique sp^ciale, de facon que le mof /^musical affect^ aux 
yeux du corps : oculi servoriim, oculi ancillce, ne puisse etre confondu 
avec le motif d6signant les yeux de I'esprit : ociilos meos, oculi nostri ; 
preuve ^videntede la preoccupation expressive qui pr6sida h la compo- 
sition des melodies gr^goriennes. 

genre populaire 
a) les hymnes. — b) les sequences 

A) Les hymnes dont I'usage remonte, dit-on, au vi' siecle, sont descan- 
tiques d'aliure populaire et libre, sur des paroles en vers. Leur ligne 
melodique, g^n^ralement syllabique, ou pent s'en faut, consiste en une 
phrase unique ou timbre[i), r6p6t6e autant de foisqu'il y a de couplets 
dans le texte. Telle est, par exemple, I'hymne c^lebre qu'on chante aux 
vepres de Toffice des Confesseurs{Pa.r., p. 642) {2). 
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Iste Confessor Domini colonies Quem pi-e laudant P6puli per orbem,Hac di-e leetus 
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M6iu-it be-a-tas Scanderesedes. 

Voyez aussi : Stabat Mater {ibid., p. 801). 

Ut queant laxis {ibid., p. 868, et ci-dessus p. 52). 

J.-S. Bach, dans le trpisiime de ses Kyrie pour orgue, le plus admirable de ces trois chefs- 
d'oeuvre, n'a pas craint de suivre la tradition gregorienne, en formant le thfeme de I'Esprit- 
Saint d'une combinaison contrapontique des themes du Pfere (ascendant) et du Fils (descen- 
dant), exactement cpmme dans I'exemple ci-dessus. (Voyez Ed. Peters, Chorals d'orgue, 
vol. VII, page i8 et suiv.) 

(i) Voir a propos du mot timbre, la note 2, p. 77. 

(3) Cette hymne fut compos^e en I'hoiuieur de saint Martin, evSque de Tours. 
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B) A partir du x* sieclcj on voit peu k peu le vers rim6 remplacer 
I'ancien nombre prosodique ; par Ik s'introduit dans la m^lodie le rythme 
cadence et sym6trique, pr6curseur de VArs mensurabilis. De ce genre 
sont les proses ou sequences, destinies, dit-on, k remplacer les formules 
jubilatoires des a/Ze/wia, devenues trop compliqufies pour le peuple. Le 
plus ancien auteur de sequences dont le nom nous ait €t& conserve est 
NotkerBalbulus, moine de Saint-Gall (840 f 912). 

Les sequences sont de forme syllabique comme les hymnes, mais elles 
se composent le plus souvent d'une suite de 6ouplets, dont la musique 
n'est jamais r^p^t^e plus de iew^c fois, soit cons6cutivement, soitalterna- 
tivement. Au lieu du timbre unique qui caract^rise les hymnes, il y a 
done dans les sequences une s6rie de formules m6lodiques difPSrentes, 
chacune de ces formules servant seulement h deux couplets du texte. 

La belle sequence de la f€te de P4ques (L. Gr., 2*6d.,p. 217) 
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Victiuize Pascha-li laudes immp-lent Cbristi- ani. 

est levrai type du chant religieuxpopulairem6di6val. Elle pr6sente cinq 
formules m^lodiques diff^rentes : la premiere et ladernifere ne se r^petent 
pas ; la seconde se reproduit deux fois consdcutivement ; la troisieme et 
laquatrifeme, deux fois aussi, mais alternativement. 

Voyez aussi : Lauda Sion Salvatorem (L. Gr., p. 288). 
Emicat meridies {ibid., p. [219]). 

Ces formes r^guli^rement mesur^es, qui constituent le genre vraiment 
populaire, en raison de leur parent^ ind^niable avec les chants profanes 
destines aux danses, se remarquent surtout dans les pieces liturgiques 
qu'on s'accorde a consid6rer comme plus r^centes et plus rapproch^es de 
r^poque des theories mensuralistes. 

Malgre la haute antiquity des premieres hymnes, le genre populaire 
semble done etre post^rieur aux autres, si toutefois il est permis d'assi- 
gner un kge m^me approximatif aux monodies gr^goriennes. 

HYPOTHiSE DU CYCLE GREGORIEN 

Les trois genres ou, si Ton veut, les trois ^tats de la cantilfene mono- 
dique nous apparaitraient de la sorte comme les phases d'une Evolution 
lente,partie du sfllabismepsalmodique des ^itcts primitives, pour aboutir 
au syllabisme metrique des pieces populaires, en passant par toutes les 
recherches decoratives et symboliques des pieces ornementales. 
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Mais la question de savoir si ces trois ^tats sont vraiment appanis 
successivement^ dans cet ordre d^termin^,est encore trhs controvers^e,et 
de savants trayaux sur la date de nos chants Uturgiques sembleraient 
mfime infirmer cette opinion. 

Quoi qu'ii en soit, notre hypothise d'une sorte de cycle grigorien n'a 
rien d'inadmissible. Elle serait mfime tout & fait conforme k I'^volution 
du g^nie humain, laquelle repasse d'ordinaire, aprfes des p6riodes plus 
ou moins longues, par un point voisin de son point d'origine,mais jamais 
parce point lui-mfime : telles les orbites plandtaires dans leurs revolu- 
tions successives k travers I'espace. 



LB CASAClinE EXPRESSIF DB LA CANTILilNE MONODIQOE M^DI^VALB 

On a contest*, ni6 mfime, le caractfere dminemment expressi/du chant 
gr^gorien, chant admirable entre tous, par son Amotion nai've, sincere, 
et si profond^ment humaine. Il est cependant hors de doute que les 
crdateurs de la cantilfene monodique ont eu la preoccupation de traduire 
musicalement, dans leur ensemble, sinon dans le detail des mots, les 
sentiments exprimds par les textes sacrds. 

Comment, du reste, pourrait-il en fttre autrement,alors que, dans tous 
les autres arts florissant au moyen age, cette preoccupation expressive 
est tout k fait flagrante ? 

La Musique seule serait done ddsheritee ? 

Si les formules mdodiques composdes de neumes sont bien, comme 
nous Tavons d6montre, de veritables mots musicaux^ en tout point com- 
parables aux mots du langage, on peut se demander pourquoi ces for- 
mules n'auraient pas ix€ appliqudes intentionnellement aux paroles du 
texte. 

Si la seule raison d'Stre de ces mots musicaux n'^tait pas, au contraire, 
dans les mots du langage, I'adjonction de la musique aux paroles serait 
tout k fait inutile et denude d'inter^t. Une pareille anomalie, bien peu 
probable en v6rite, n'elit pas manqu6 de nuire singuliferement k I'im- 
mense propagation du plain-chant, et k sa popularity plusieurs fois s^- 
culaire. 

Dans notre art musical dramatique contemporain, ne voyons-nous 
pas les p^riodes et les phrases mdodiques, assimilables, elles aussi, aux 
mots et aux membres de phrases parl6es, se conformer plus ou moins 
itroitement au sens des paroles? Ce serait une erreur de croire que cette 
application de la musique au texte est toute d'invention modeme, et que 
le chant gr6gorien, pere de notre musique dramatique, est ddpourvu de 
ce caract^re expressif, qui fait, au contraire, son principal attrait. 
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Les arguments qu'on invoque en faveur de cette Strange opinion ne 
sont pas du reste tout k fait p^remptoires. 

On cite notamment le texte du chapitre xv du Micrologue de Gui 
d'Arezzo, intitule : Decommoda componenda modulatione. 

Les paragraphes 3 et 5 de ce chapitre s'6tendent longuement sur la 
fa^on dont les groupes m^lodiques, qui composent les mots musicaux, 
doivent se correspondre entre eux, comme de v6ritables rimes ou for- 
mules sym^triques de cadences. 

Mais' ces rimes ne nuisent pas plus k Texpression des sentiments 
que les rimes po6tiques ne nuisent au sens du vers. 

Le paragraphe 1 1 recommande de proportionner la longueur des 
neumes k la quantity prosodique des syllabes correspondantes : conseil 
parfaitement logique et nuUement contraire au caract^re expressif de la 
monodie. 

Enfin, le paragraphe 12 dit en propres" termes que « I'effet du 
« chant doit chercher h. imiter les 6v6nements racont^s par les pa- 
« roles ; que les neumes graves doivent fitre rdservfis aux circonstances 
« tristes, les neumes gracieux aux choses tranquilles, les neumes exul- 
« tants aux id6es de prosp6rit6 » etc... (i). 

Ce texfe, contemporain de la floraison du plain-chant, ne pose-t ii pas 
le principe de I'expression, c'est-k-dire la correspondance entre le sen- 
timent des paroles et le style de la monodie ? 

Sans doute, on ne rencontre pas toujours dans la' cantilfene gr^go- 
rienne notre adaptation dramatique, toute moderne, de chaque mot im- 
portant k une formule qui letraduit musicalement. Dans bien des pieces, 
surtoutdu genre orn^, I'expression r6sulte de la forme g6n6rale, de I'ossa- 
ture m^lodique, de la construction rythmique, plutdt que du dessin 
liii-mfime (2). Celui-ci, purement ornemental, n'a qu'un but d^coratif, 
tout k fait comparable aux enluminures et aux arabesques plus ou moins 
compliquies qui ornent les majuscules des manuscrits m^di6vaux, et 
surchargent plus ou moins leurs contours primitifs, sans les faire jamais 
disparaitre complfetement. 



(t) Micrologue de Gui d'Arezzo, chapitre XV : 

§11. — lUnt ut in unum terminentur partts et distinetiones atque verborum mm tenor lon- 
gui in quibusdam brevibus syllabis, out brevis in iongis sit, quia obsccenitatem parit, quod 
Uimen raro oput erit curare. 

§ I a. — Item ut rerum eventtu sie eantionit imitetur effectus, ut in trittibut rebus graves 
tint neumat, in tranquillis rebus jucundte, in prosperis exsultantes, et rel. 

(3) La grande vocalise purement ornementale que nous rencontrons dans le quintette 
des Meistersinger, de Wagner, empiche-t-elle cette scene d'etre expressive et drama- 
tique i 
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£tats correlatifs de l'ornement 
dans la monodie et dans la graphique m^dievales 

Les transformations successives de I'art de la miniature et de Tor- 
nement des documents Merits presentent d'ailleurs un parallelisme des 
plus curieux et des plus suggestifs, avec les Evolutions de la cantilene 
gregorienne. 

Si Ton compare les types graphiques des majuscules, du vi' au 
XV' siecle, avec les types monodiques correspondants, on retrouve 
exactement la meme progression, comme on peut s en rendre compte par 
les specimens reproduits ci-apres. 



VI« sifecle. 




VI« si^cle. 




X° siecle 



^ Ul^Y^ 



LETTRES PRIMITIVES 




LETTRES ORNEES 
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Qui ne reconnaitrait dans ces lettres des vi«, viiie et x« siecles, le 
mfime esprit de simplicity qui regne dans les pifeces primitives de plain- 
chant? 

Ces riches majuscules des xiv et xve siecles ne sont-elles pas I'image 
frappante de nos antiennes ornementales, de nos traits, denos aZ/c/w/a 
enfin, avec leur longue vocalise jubilatoire, telle la branche immense qui 
serpente au-dessous de cet E majuscule, surcharge d'ornements ? 

XII' si&cle 
(Rouleau mortuaire de St- Vital.) 




LA 

LETTRE SYMBOLIQUE 

Quant k cet admirable T initial (i), extrait du Rouleau mortuaire de 
Saint-Vital (xii" siecle), et qui repr^sente Satan vomissant deux juifs et 
port6, comme sur un pi^destal, par le Cerb^re antique, nul n'oserait 
dire que ce ne soit Ik de I'art symbolique et expressif, s'il en fut 1 

LKS TIMBRES 

On a soutenu n^anmoins que la musique religieuse du moyen age ne 
participait pas aux qualit^s expressives inh^rentes k tout Tart de cette 
epoque ; et on veut baser cette assertion sur I'usage des timbres (2), ou 

(i) Dans la symbolique m^di^vale, le tau. (T) etait la lettre impure et maudite. 
(2) En musique, le mot timbre a trois acceptions principales, correspondant toutes 
trois & une id£e d'inertie: 

a) Le timbre d'un son est la quality particuli&re qui le diSerencie d'un autre son emis 
dans des conditions identiques de dtir&e, d'intensit6 et d'acuite : le timbre r^sulte de Vinertie 
de la matiirc jonore reagissant sur le son 6mis. (Voir chap, viii.) 

b) Le timbre d'un tambour consiste en une cordelette double, tendue sur celle des deux 
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rafilodtes-types, que les compositeurs auraient employees indistincte- 
ment, et sanssouci du sens des paroles, pour des sujets totalement diS€- 
rents. 

II est exact, en effet, qu'un assez grand nombrede textes de la liturgie 
sont chant6s sur la ni€me musique : I'usage de ces timbres est frequent 
dans la monodie gr^gorienne, et cela n'a rien qui puisse surprendre. 
On ne pouvait trouver des melodies diff^rentes pour chacune des 
pieces des innombrables offices ; et, puisque beaucoup de ces offices ont 
des textes communs, il est naturel que la musique, — assur^ment 
moins facile h faire qu'une adaptation de rficriture k la f6te d'un saint, 
— ait pu servir h. plusieurs textes diffdrents; 

Mais si Ton examine attentivement cette appropriation d'une m6lodie 
unique, ou timbre, k des paroles diverses, on constate qu'elle n'a point 
4t6 faite au hasard, loin de Ik I La musique du timbre utilisii est la 
plupart du temps asservie, non seulement au sens,mais mfeme k I'accent 
des paroles, et modifi^e en consequence. II y a changement de musique 
lorsque les paroles changent de sentiment ou d'accent: toutle principe 
dramatique est Ik. Bien plus, Temploi du m£me timbre est le plus sou- 
vent limits k des textes qui, bien que diffSrents, se rSfferent k un 
sentiment g6n6ral identique (i). 

On peut s'en rendre'compte parl'examen simultan6 des trois alleluia 
suivants : 

A. Conversion de saint Paul {L. Gr., 7,p 6d., p. 394). 

B. Election de saint BarnaM {ibid.^ p. 478). 

C. Commun de plusieurs martyrs {ibid., p. [26)). 

C'est bien la mfeme idSe de gloire et de splendeur fitemelle qui a 

peaux qui n'est pas destinie k la percussion. Cette cordelette n'a d'antre but que d'accrottre 
la sonoriti de I'mstrument, par une reaction due k son inertie. 

c) Le timbre d'une chanson est un dessin m^lodique unique, indifferent, inertt, qui s'ap- 
plique indistinctement k tous les couplets de cette chanson, ou m£me d'autres chansons, 
qui n'ont aucun rapport, ni comme paroles, ni comme sentiment. 

(i) Nous constaterons ultirieurement, dans I'^tude de I'Art dramatiqtte dela troisiime 
ipoque {iroisiime livre), de curieuses manifestations de cette tendance qui entratne certains 
auteurs k employer, peat-6tre inconsdemment, les m£mes formules musicales, comme de 
v£ritables timbres, pour ezprimer des sentiments identiques, dans des oeuvres et avec des 
paroles diffirentes. 

Telle est par ezemple laf orme caract^ristique : 



i 



*pt 



^^ 



employee par Glnck dans Aiceste, d^uB Armide, dans IphtgMe en Tauride, et toujoun 
appliqude par lui k une id£e de plainte on de douleur. 

Le discours musical, & I'aids duquel le musiden ezprime ses sentiments, serait-il done 
comme un langage r£el, arec ses expressions et ses tormules, variables suivant les indivi- 
dus, mais constantes pourchacun d'euz? on serait tentidc le croire. 
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guid6 dans le chaix de ce timbre, notablement modifi6 par Tertiste, sui- 
vant le sens des paroles, afin de souligner diff^remment les mots im- 
portants, et de r^server Finterminable vocalise du milieu pour le point 
culminant de chacun des textes : 
Voyez : A. — vocalise sar glorificandus. 

B. — yoc&Xis^ sxiT fructus. 

C. — vocalise sur rfefecfew/wr. 

i- 
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Sans doute, les adaptations d'un m6me timbre n'ont pas toujours M 
aussi soigneusement faites ; on en rencontre mfime qui sont assez ddfec- 
tueuses (i). Tel timbre, compost pour une pi^ce liturgique sp^ciale, 
y est excellent ; appliqu^ maladroitement h une autre, il est moins bon, 
mauvais peut-etre. Cescas sont plut6t rares : on doit les d^plorer, mais 
non point en tirer un argument contre le caract^re expressif de la can- 
tilene gr^gorienne. 

En d^pit de ces facheuses exceptions, on ne saurait 6tendre au timbre 
liturgique les caractferes du timbre dans la chanson populaire, ou dans 
le vaudeville (2). Celui-ci ne change jamais avec les paroles : c'est une 
simple formule cadenc6e et sym6trique, invariablement r^p^tee, qui 
tire son origine de la danse, et n'a pour ainsi dire aucun rapport avec 
I'expression dramatique d'un sentiment. Le timbre du plain-chant, au 
cohtraire, repr^sente dans la musique la tradition, cette tradition dont 
I'influence se retrouve dans toute esp^ce d'art au moyen age (3), 

(i) On cite .souvent, comme exemple de mauvaise adaptation d'un mSme timbre, le gra- 
duel de la messe de manage (Z.. Gr., 2« 6d p. [126]) et le graduel de la masse des morts 
{ibid. p. [i3i]). 

Ce timbre, qui trts certainement a.6t6 fait pour les paroles de la messe des morts Requiem 
teternam dona eis, Domine..., est evidemment moins bon pour les paroles de la messe de 
manage Vxor tua sicut vitis abundans..., mais cette adaptation n'est pas aussi feutive qu'on 
pourrait le croire. Au point de vue du sentiment general, il n'y a pas entre ces deux cir- 
constances I'incompatibilitd qu'on veut bien y voir. II ne faut pas oublier que I'Eglise 
n'attache aucune idee de tristesse i la mort, entree des 4mes dans la vie eternelle, comme 
le mariage reprdsente I'entree dans la vie d'epoux, dans la vie commune terrestre. Quarit k 
ce qui est de la musique elle-mSme, il y a entre ces deux piices des differences capitales, 
motiv^es par la necessite de I'expression differente des deux textes. 

(2) Ce timbre populaire, devenu le couplet, a aussi son interSt : c'est lui, en effet, qui ser- 
vira, comme nous le verrons plus loin, de transition entre I'^tat antique de la danse et I'art 
symphonique moderne. 

(3) La tradition imp6rieuse qui fait mettre, dans toutes les sculptures reprfisentant le juge- 
ment dernier, I'enfer h gauche et les Smes des justes k droite, n'est pas autre chose que le 
timbre. 

De mSme, les canons 6troits qui rfeglent minutieusement dans la peinture I'attitude tradi- 
tionnelle des personnages sacres. 

Ces traditions, ces canons, — ces timbres — empSchent-ils la sculpture et la peinture 
midi6va.\es d'etre expressives, et de vivre d'une vie intense, infiniment plus humaineque la 
vie factice et conventionnelle issue des faux principes de la Renaissance. ? 
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comme le fait remarquer fort a propos M. Emile Male, dans son 
si remarquable ouvrage : Uart religieux du xiiie siecle en France. 

« La tradition ecrite, dit-il (p. 3o5), n'est pas tout dans I'Art du 
« moyen age ; il faut tenir le plus grand compte de ce qu'on peut appe- 
« ler la tradition artistique... 

« Un geste, un regard, une attitude, telle fut la part d'invention de 
« nos graves artistes. lis exprimaient sobrement, tout en restant fideles 
« aux regies, Vemotion qtfils ressentaient a la lecture de I'Evangile et des 
« livres saints. » 

N'est-ce point Ik r^ternelle recherche du « sentiment humain » dans 
son expression artistique, le « moyen de vie pour I'ame », la preoccu- 
pation de « communiquer aux autres nos impressions » ? 

Et les cr^ateurs de la cantilfene monodique, — comme les peintres 
et les sculpteurs, — ont-ils fait autre chose que d'exprimer sobrement, 
tout en restant fideles aux timores traditionnejs, leur sincere et naive 
emotion ? 
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COURS DE COMPOSITIOS. 



V 

LA CHANSON POPULAIRE 



Le chant populaire profane. — Origine des monodies populaires. — Le rythme populaire. 
Le couplet. — Les trois itats succeasifs du couplet. — Le refrain : son rAle dans la 
musique (jraipbonique. 



LB CHANT POPinJIIBE PROFANE 

Le principe de tout art est d'ordre religieux : nous avons eu plusieurs 
fois 1 'occasion de lerappeler, etc'est pour cette raison notamment que, 
dans r^tude de la musique rythmo-monodique, nous avons examine 
d'abord le chant liturgique, plus ancien assur^ment que tous les autres, 
auxquels il a souvent servi de module. 

Mais le caractfere/>op«/fl»re de nos cdr6monies religieuses devait natu- 
rellement r^agir sur les formes de la musique d'^glise ; aussi avons- 
nous constat^, k propos des sequences, les tendances simplistes du 
peuple, auxquelles on doit la substitution progressive des formes caden- 
cies et sym^triques aux vocalises surcharg^es des atleluia du genre 
ornemental. 

Aprfes avoir 6tudi^ ce que nous avons appel^ le g^enre populaire dans 
la cantilfene monodique, il pourrait sembler k peine utile de consacrer 
un chapitre special k la chanson populaire profane du moyen age, dont 
les formes semblent, surtout au d^but, trfes analogues kcellesdu chant 
liturgique. 

Cependant, une raison fort importante justifie cette dtude s6par^e : 
le chant populaire en effet, malgrd ses frequents emprunts au chant 
religieux, n'en conserve pas moins une diffdrence de destination carac- 
tdristique, et absolument incompatible avec les formes du cultechrdtien : 
la danse. 

Ainsi que I'observe M. Tiersot, « dans les quelques textes de la pre- 
« miire pdriode du moyen ige ou il est question de chants populaires, 
« ceux-ci sont, d'une mani^re constante, prdsentds comme spdcialement 
« destines k la danse. » [Histoire de la chanson populaire en France^ 
p. 324.) C'est done k I'ancien art du rythme dans le geste, reparaissant au 
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moyen age sous la forme de danse profane, que nous devons la chanson 
populaire, tandis que le chant religieux provient de I'art du rythme 
parle, comme nous I'avons dit au chapitre i, p. 28. 

En vertu de cette difference primordiale, la chanson populaire, affect^e 
k la danse, continuera dans notre troisieme ^poque de I'histoire musi- 
cale k ne se point confondre avec la cantilene liturgique. Car les pre- 
mieres formes de la musique instrumentale, c'est-k-dire symphonique, 
sontdirectement issues du chant profane, tandis que le chant sacr6 sert 
de point de depart a notre art de ['expression vocale ou dramatique. 

ORIGINE DES MONODIES POPULAIRES 

Le peuple n'est point createur, il est au contraire un merveilleux 
adaptateur. 

Que quelques melodies aient dt6 composees par des trouv^res ou des 
troubadours ( i ) pour la propagation de leurs poemes, c'est possible, pro- 
bable meme ; mais les melodies primitives vraiment populaires, celles 
qui ont subsiste a travers les ages, et se chantent encore dans les pays ou 
n'a point p^n^tre I'ignoble chanson de ca/e-co«cerf, sont presque toufes, 
il est difficile d'en douter, des interpretations de monodies liturgiques. 
Ilest tout naturel, en effet, de penser que le peuple, alors religieux, ne 
connaissant d'autre musique que celle <ju'il entendait dans les ^glises, 
profita des elements r6unis dans sa mdmoire pour les adapter a ses 
propres besoins, en les modifiant, en les p^trissant pour ainsi dire k son 
image, suivant les exigences rythmiques des danses diverses en usage 
dans les diff^rentes provinces. 

Des recherches faites en ce sens ont demontr^ la v6rit6 de cette asser- 
tion (2), qui n'a rien d'anormal, puisque nous retrouvons dans un 
grand nombre d'airs populaires plus recents (xviii' siecle) des adap- 
tations de simples airs d'opera ou de ballet. Mais la melodie popu- 
laire, malgre cette origine religieuse, n'en a pas moins garde son sens 
special, sa signification toute particuliere, en raison de la forme que 

(1) Au surplus, il n'est nuUement demontre que les trouvdres et les troubadours aient ete 
des mendiants ou des misereux comparables k nos chanteursdesrues contemporains. Cette 
opinion est de jour en jour plus contestee, et il paratt tout k fait probable, au contraire, que 
beaucoup de ces musiciens ambulants avaient refu une instruction assez-corapl^te. 

Quelques-uns, artistes veritablement independants, voyageaient pour leur satisfaction per- 
sonnelle, mais le plus grand nombre circulait pour le compte de certaines personnalites 
puissantes, dansun butde propagande.d'influence ou d'ihformation plus ou moins politique. 
Investis de missions de confiance, ces « pauvres h^res » de la legende n'etaient assuremcnt 
pas les premiers venus, et lour r61e, meme au point de vue artistique, pourrait fort bien 
n'avoir point ete aussi inconscient qu'on le croit d'ordinaire. 

(a) Voir Chansons populaires du Vivarais, recueillies par Vincent d'Indy. (Durand et fils ed. 

— Recherches historiques sur I'origine de la melodie : La Pernette (pages iS-iy). 
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I'influence populaixe lui donna pour I'approprier h sa maniere d'etre, et 
aux mouvements du corps ordonn^s par la danse. 



LE RYTHME POPULAIRE. — LK COUPLET 

D'apr^s ce que nous venons de dire, il ne faut done point s'^tonner si 
les plus anciens specimens du chant populaire empruntent leur forme 
m^lodique aux monodies gr^goriennes du genre des alleluia, traits, etc. ; 
c'est, en effel, avec ces formes ornementales qu'apparaissent les longues 
vocalises rythmics, vdritables refrains populaires tout d^sign^s pour 
recevoir une application k des paroles profanes. 

Toutefois, deux differences capitales, qui s^parent definitivement les 
deux genres de musique, ne tardent pas k s'^tablir : le rj-thme et lecouplet. 

A) Dbs ses premieres apparitions, la chanson populaire est, en effet, 
caractdris^e par la forme sp^ciale de sonrj'tfime. Celui-ci prend un aspect 
cadence suivant une sym^trie plus ou moins reguliere : il est plus vul- 
gaire et plus facile k retenir, en raison meme de sa p^riodicite, que les 
rythmes du chant gr^gorien, sans cesse modifies par I'accent des paroles. 
Visiblement destine k la danse, il repr^sente pour nous les derniers 
vestiges de I'ancien art du geste, qui, revenu a une forme plus rudimen- 
taire, a p^netre dans les habitudes du peuple, aprfes avoir ete deiaisse 
compl^tement, en tant qu'art veritable, depuis la decadence des civili- 
sations antiques. 

Ce besoin de sym^trie grossiere ne tarde pas a influer sur la musique 
elle-meme -,11 donne bientot naissance aux theories des mensuralistes 
(xn= siecle : Ars niensurabilis), auxquelles nous devons la notation pro- 
portionnelle, avec ses niille subtilites encore enveloppees de t^nebres, 
et aussi la pauvretd rythmique des formes mesur^es, contre lesquelles 
on a tant de peine k r^agir dans notre epoque contemporaine. 

B) La periodicite rythmique de la chanson populaire engendre natu- 
rellement le coMjp/ei, ou retour regulier du meme dessin meiodique, 
quel que soit le sens des paroles a exprimer. 

Lk encore se differencient profondement le chant profane et le chant 
sacre : tandis que, dans la cantil^ne gr^gorienne, le timbre est modifie 
pour s'adapter le mieux possible au texte, le couplet de la chanson 
populaire reste invariable. Nous n'y retrouvons m^me pas les alter- 
nances de deux formes diffSrentes, comme dans la sequence, ou Ton sent 
encore la preoccupation expressive d'ordre dramatique. Le th6me du 
couplet est unique, sa forme depend du nombre des vers et non de leur 
sens ; tout au plus pourrait-on comparer cette forme k celle des 
hymnes, differente toutefois par son rythme, qui n'est point destine a la 
danse. 
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A mesure que la date des chansons populaires devient plus r6cente, 
rintention expressive disparaitde plus en plus dans le couplet, qui prend 
le caract^re d'un simple dessin purement instrumental ou sympho- 
nique, auquel les paroles viennent se juxtaposer, sans nul souci du sen- 
timent, ni mfime de raccentuation. 

LES TROIS ifiXATS SOCCESSIFS DU COUPLET 



D'apr^s rintdressant ouvrage de M. Tiersot, que nous avons d6']h cit6, 
et auquel sent emprunt^s tpus les exemples qui vont suivre, on peut dis- 
tinguer dans la forme du couplet trois 6tats successifs diffiSrents. 

A) Vers le xi* sifecle, le couplet est form6 par un seul vers, et la mfilodie 
parune p6riode unique correspondante, qui se rfipfete ind^finiment. 

De ce genre est le Lai des Amans^ pifece certainemem trfcs ancienne 
(Tiersot, p. 407) :" 



A bis 



^^^— ^j-j J J I J p I r r J J J J I J 



He, Dies, mercy quant aven-ra Ke cele faice mon vo- loir J 



Mais le plus souvent, ce vers unique est compose de dix syllabes, et 
separe en deux hemistiches €gaux par une assonance, comme dans le 
Lai d'Aalis, tr^s probablement posterieur au precedent : la forme musi- 
cale consiste toujours en une p^riode unique, h peine modifiee une fois 
sur deux (Tiersot, p. 408) : 



rr>r r ^ j\rr r r jj 



Fran-ce deboinaire, de ta grant franchise 



A (Ugerement modi6e) 



I 



Ne porrait retraire nus en nuUe guise. 



La Dance de la rigine Avrillouse (Tiersot, p 42) pr^sente aussi un type 
m^lodique de la m^me 6poque : malgr^ la forme plus compliqu6e de la 
po^sie (quatre vers ^gaux sur une rime unique, et un cinquieme plus 
court), cette melodic consiste aussi en une periode unique,dontles quatre 
repetitions sont interrompues par des formules tonales, comparables aux 
vocalises qui terminent les phrases des traits, dans le chant gregorien. 
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Nous vpyons apparaitre ici pour la premiere fois le refrain en forme 
orn^e, destine a ^tre repris et dans4 par le peuple ; 



A 1 



A 2 



A3 



^^^^E£ ^ E£ffFf-f-^rrr ^ j r{7.' ^ ^ ^nrrr^^ 



Al en trade del tens clar, E- ya. Pir joi- e recomentar, E- ya. Etpir jalous irritar, 

Coda 




E- ya. Vol la re-gi-ne mostrarKele e&t si a-mo-rou- 
nKFRAiN (vite) 



Alia vi', aMa vi- e, ja- 



lous, Las-saz nos, las-saz nos ballar 



en-tre nos, en-tre nos. 

B) D6s le xn« siecle, le couplet d'un seul vers a disparu : sa forme la 
plus usuelle est faite de deux vers egaux, et comporte par consequent deux 
periodes m^lodiques diff^rentes, generalement suivies d'un refrain (i). 
Tel est, par exemple, le Fabliau d'Aucassin etNicoUte (Tiersot, p. 409)- 
dent le refrain n'est qu'une simple formule finale : 



'^^^^^ ^^ r rr r^ ^m 



Qui vau-rait bons vers o- 



tr Del depart du vieil catif ? 



: p^^^- ^ i N J 



Tant par est dou- ce 

Dans les pieces de la m^me epoque oil le couplet se compose de quatre 
vers, chacune des deux p6riodes m^lodiques est r^pet^e, comme dans le 
Jen de Robin et Marion (Tiersot, p. i53); le refrain qui encadre cette 
melodic est tir4 de la seconde periode : ses paroles consistent en une 
serie d'onomatopees bizarres et depourvues de toute espece de significa- 
tion, comme presque tous les refrains des chansons de cette Epoque : 

■%■ REFRAIN. 



I 



g jir r-g-F-ir ^ ■ 



Trai- ri de-luriau, de-lu- riau, de-lu- rie- 



. | M^fr^ p r :r=£ 



Trai- ri de-luriau, de-lu- riau, de- lu- rot. 

(i) Quelquefois, mais rarement, le couplet de la chanson de cette epoque est fait de trois 
vers cette disposition ne modilie pas la forme melodique. 
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Hui-main je chevauchoie Les I'o-rid-re dun bois. 



Btis 



Trouvai gentil bre- gie-re, Tant be-le ne vit roys. 



C)Cecoupletdequatre vers devientde plus en plus frequent, et reste, 
a partir des xiii"* et xiv^ siecles, la forme type du chant populaire, genera- 
lement sans refrain ; il donne naissance alors a deux esp^ces de melodies: 

1°, une forme binaire, c'est-a-dire a deux periodes, compos^es chacune 
de deux vers, forme qui differe peu de la precedente ; 

2°, une forme ternaire, c'est-a-dire k trois periodes, dont une, la pre- 
miere de preference, est r^pet^e deux fois. L'Epitre farcie pour la fete 
du jour de I'an (Tiersot, p. 408) rentre dans cette derniere categoric : 



'pES=f^¥f==^^=^-f^^^=,^^EESEESE^E^=^^ 



A his 



^EE^ 



Bonne gent pour qui sau- 



vement Dieu de chair ves-tir se daigna, Et en 




bercheul vit hum- 



ble-ment Qui tout 



Quelquefois, les trois periodes de la m^lodie ternaire sont enchainees 
sans aucune repetition. La chanson Robins ra'afme, par exemple, dont 
I'auteur est Adam de la Halle (Tiersot, p. 5 11), pent se decomposer en 
deux periodes differentes maisd'egale longueur, suivies d'une troisieme 
beaucoup plus courte : 



$ 



Robins m'ay- me, Robins m'a... Robins m'a deman- de- c ; Si m'a- ra. 






On trouve aussi, vers la mdme ^poque, des chansons avec refrain : 
celui-ci est fait, le plus souveni, avec I'une ou I'autre des periodes du 
couplet, comme nous I'avons vu dejk dans des pieces plus anciennes 
(voir le Jeu de Robin et Marion ci-dessus, p. 87). 



(i) Comme types de I'ancienne chanson populaire franfaise k quatre vers saas refrain, on 
peut citer encore celledu Roy Loys et celle de Jean Renaud, bien connues I'une et I'autre, et 
aussi curienses par leur texte que par ieur naelodie. 
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Voici un exemple interessant de melodic ternaire, avec repetition de 
la premiere p^riode, et refrain tire de Ja seconde : la BHe Yolans (Tiersot, 
p.414): 




CO- SOIt, 



A son a- mi tra-m^tre la vo- loit ; 
(periode B) 



Kn SOS-pi- rant, ces-te 




chanson chan-toit : Dex, tant est dous U nous d'amors, Ji nen cuidai 



sen-.tir do- 



lors 



Les chansons relativement plus recentes, dont les couplets sont faits 
de sixou huit vers, n'ont point donn6 naissance k des formes m6lodiques 
diff^rentes : elles sont routes ternaires, et semblables par consequent a 
I'un ou k I'autre des types que nous venons d'examiner. 

En r6sum6, les trois 6tats successifs du couplet peuvent se ramener 
aux trois types primaire, binaire, ternaire, dont nous avons 6tudid la 
forme k propos de la phrase m^lodique. (Voir chap. 11, p. 41 et suiv.) 

II semblerait qu'en raison de son adaptation k la danse, la construction 
de lam6lodie populaire dumoyen age ait du 6tre toujours soumiseala 
carrure, ou division sym^trique des mesures en 4, et en multiples de 4. 
Bien au contraire, cette forme carr6e qu'on croit souvent populaire, alors 
qu'elle est seulement vulgaire, itait k peu pr^s inconnue avant le 
xvii" siecle : elle est done post^rieure a la Renaissance, et doit certaine- 
mentune grande partie de son succes au mauvais gout pr6tentieux de 
toute cette ^poque(i). 



(r) La forme carree est contemporaine de la barre de mesure, de la basse continue, et de 
la forme irregulifere de la gamme mineure, dite improprement « gamme harmonique ». 
(Voir. ch. VI, p. loi et suiv.) 

Bien que toutes ces innovations, plus ou moms regrettables, datent seulement du xvii«si6- 
de, elles sont dues tr^s certainement k I'esprit de la Renaissance (xvi« siecle), dont les ten- 
dances pleines de pretention et de vaine personnalite firent subir au developpemcnt- de 
tous les arts un arrSt dont nous souffrons encore. 

L'art musical, nous I'avons deja constate, n'echappe jamais aux Evolutions — bonnes ou 
mauvaises — qui se succ&dent dans les arts plastiques (architecture, sculpture, peinture). 



90 LA CHANSON POPULAIRE 

LE REFRAIN 
SON r6le dans la MUSIQDB SYMPHONIQOT! 

Quant au refrain, il est k peu prhs impossible de lui assigner des 
formes d^termindes. On a vu par les exemples pr^c^dents que son ad jonc- 
tion au couplet est faite le plus scuvent sans la moindre preoccupation 
de correspondance po^tique, ou m€me musicale. C'est un simple cri, 
une vocalise, une onomatopee, ou bien quelques paroles sans suite, que 
le peuple r^p^te en dansant, sans chercher k comprendre. 

Le refrain ofFrirait done par lui-mSme peu d'inti6rdt, s'il n'avait eu 
plus tard un r61e important dans la genese de certaines formes musi- 
cales de la troisifeme ^poque. 

On verra notamment, h propos du rondeau, comment cette forme 
instrumentale, ^minemment frangaise, a son origine dans Talternance 
reguli^re du couplet et du refrain. 

Qui ne reconnaitrait ^galement dans I'apparition traditionnelle du 
tutti aprhs le 50/0, cette vieille coutume du peuple, reprenant le refrain 
apr^s le couplet du chanteur ? 

Ainsi se v^rifie de plus en plus cette esp^ce de filiation, qui rattache 
nos formes symphoniques contemporaines aux anciens arts du rythme 
dans le geste, par rinterm^diaire des danses et chansons populaires du 
moyen age. 

Toutefois il n'en re(oit gen^ratement le contre-coup qu'apris un temps plus ou moins long. 
Ainsi s'explique cette difference dquiralant a un sifecle environ, entre la Renaissance propre- 
ment dite (xvi« sifecle) et ce que nous pourrions appeler la Renaissance musicaie (xvn« siecie. 
Voir chap. xii). 
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Notions g£n£rales. — Origine de rharmonie : Diaphonie ; dichant; contrepoint; poly- 
phonie. — L'Accord. — Notions d'acoustique. — R^sonnance sup6rieure : accord majeur 

— Resonnance inKrieure : accord mineur. — Les deux aspects dc I'Accord. — Les deux 
aspects de la gamine ; les modes. — Genise de la gamme. — Les rapports simples. 

— Role respectif de I'harmonique 3 (quinte) et de I'harmonique 5 (tierce) datis la genesc 
de la gamme. — L(: cycle des quintes. 



NOTIONS G]fiN]£RALES 

On appelle Hannonie r6mission simultan^e de plusieurs melodies 
diflerentes. 

Cette Amission simultan6e donne naissance k des combinaisons de 
sons auxquelles les trait^s d'harmonie ont donn6 le nom d'accords. 

La Musique 6tant un art de mouvement et de succession, les accords, en 
tant que combinaisons de sons, n'apparaissent que par I'effet d'un arret 
dans le mouvement des parties mdlodiques, dont ils sont composes ?zeces- 
sairement. 

Musicalement, les accords n'existent pas, et I'harfnonie n'est pas la 
science des accords. 

L'^tude des accordsjpowr eux-m^mes est, au point de vue musical, une 
erreur esth^tique absolue, car 1 'harmonic pro vient de la m^lodie, et ne 
doit jamais en Stre s6parde dans son application. 

La notation repr^sente la succession (m6lodie) dans lessens horizontal, 
et la simultaneite (harmonie) dans le sens vertical. 

Les ph^nom^nes musicaux doivent toujours 6tre envisage, graphi- 
quement, dans le sens Aonijowfa/ (systfeme de \a melodie simultan6e) et 
non dans le sens vertical, comme le fait la science harmonique, telle 
qu'elle est enseign6ede nos jours. 



9» L'HARMONIE 

ORIGINE DE l'haRMONIE 

DIAPHONIE ; d^chant; gontrepoint; polyphonie 

En raison de la structure de leurs organes vocaux, les enfants et les 
femmes chantent d'ordinaire k I'octave aigue, par rapport aux voix 
d'hommes. 

Une cantilene monodique, ex^cut^e par une collectivity d'individus 
d'age et de sexe ditferents, ne constitue point, comme on le dit commu- 
nement, un chatit a Vunisson, mais une veritable succession d'octaves. 

Cette disposition, due k une cause physiologique, est d^pourvue de 
tout caract^re harmonique, car elle presente un redoublement de la 
meme melodic et non des melodies differentes executees simultanement. 

Le peuple associe, comme on I'a vu, au chant liturgique depuis les 
premiers siecles de I'Eglise chr^tienne,chanta done k I'origine tnoctaves. 

Toutefois, certaines voix peu exercees, atteignant difficilement les 
notes trop aiguSs ou trop graves pour elles, leur substituerent instinc- 
tivement dans la m^lodie des sons interm6diaires plus accessibles. 

Ainsi qu'il arrive encore denos jours dans les campagnes, chacun dut 
s'efforcer de faire une sorte d'acconimodation individuelle de la cantilene 
gregorienne a ses moyens vocaux : les uns suivant rigoureusement la 
melodie des chantres, d'autres la doublant k I'octave, d'aucuns enfin 
hesitant entre les deux, en raison des limites 6troites de leur voix, et 
cr6ant ainsi une sorte de partie uouvelle, qui formait avec le chant 
principal un ensemble parfois heureux, barbare le plus souvent. 

C'est sans doute en observant cet dtat de choses que, des le x' si^cle, 
certains musiciens reconnurent I'utilite de determiner et d'^crire ces 
parties interm^diaires, en r^glenaentant leur juxtaposition avec la 
melodie principale. 

II en r^sulta d'abord cette sorte d'accompagnement parallfele en 
quartes et quintes — rarementen tierces — qu'on nomma diaphonie ou 
organum (voir chap. x). A vrai dire, ces premiers essais de melodies 
simultan^es sont d'un efFet assez mediocre. 

Les progres de la diaphonie^ pendant plus de trois sifecles, semblent 
avoir ^te a peu prfes nuls ; car des exemples du xin* sifecle, qui nous ont 
ete conserves, presentent encore des agglomerations de sons tout kfait 
inacceptables pour notre entendement moderxie (voir chap, x), 

Le gout de I'ornementation, tr^s d6velopp6 k partir de cette ^poque, 
fit bonne justice de la diaphonie barbare et servile, et lui substitua petit k 
petit une forme nouvelle plus libre et plus artistique, qu'on peut consi- 
d^rer comme la premiere manifestation caract^risee de Vharmonie. 

Autour du chant principal (ci3?itos/?r»iMs) que les voix de la iouletenaienl 
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(d'ou le nom de teneur — en bas latin : tenor), des chantres exerces impro- 
visaientdes sortes de broderies, en forme dialoguee, qu'on appela c/e'cAaw/ 
on chant sur lelivre. 

Plustard, ces improvisations libres rev€tirent des formes determindes 
qu'on figura par des points diversement places contre ceux qui repr^sen- 
taientla mdodie principale. 

Le contrepoint se perfectionna fort lentement ; jusqu'au xv« siecle, ce 
n'est encore qu'un art assez rudimentaire. II fallut l'habilet6 gSniale des 
maitres duxvi" siecle pour I'dleverjusqu'aux formes si expressives de la 
musique polyphonique, 

Depuis, par suite de la recherche et du raffinement exag^r^s introduits 
dans r^criture contrapontique, cette forme est tomb^e en desuetude ; 
mais I'usage de faire entendre simultan^ment plusieurs parties vocales 
ou instrumentales diff^rentes n'en a pas moins subsist^, et tout porte k 
croire qu'il est entr6 dans notre art musical d'une maniere definitive. 

Get usage, relativement recent, comme on peut le voir par ce rapide 
expose de ses origines, a enrichi la musique contemporaine d'un element 
nouveau, consid^re aujourd'hui comme tres important : Vharmonie. 

L'Aarwionfe r^sulte done de la superposition de deux ou de plusieurs 
melodies difF^rentes. 

C'est seulement vers le XVII* si^ele, plus de quatre cents ans apres les 
premiers essais de juxtapositions m^lodiques, que des thdoriciens com- 
mencerent k discerner et k degager de la polyphonic le veritable principe 
generateur de Vharmonie, c'est-k-dire V Accord. 

l'accord 

V Accord consiste dans remission simultan^e de plusieurs sons diffe- 
rents, dont les rapports d'intonation sont ddtermin^s par la resonnance 
}taturelle des corps sonores. 

L'Accord etant le principe generateur de I'harmonie ne saurait en etre 
le but. 

Les combinaisons appeldes accords dans les traitds d'harmonie ne con- 
stituent pas davantage un but, puisqu'elles n'ont pas d'existence reelle : 
ce sont des mo/ens harmoniques, artificiels le plus souvent. 

Il n'y a, en musique, qu'un seul accord. 

L'^tude de la m^lodie nous a d^ja revels I'existence de relations 
d'intonation, de rapports ou intervalles pergus par notre oreille, en vertu 
d'une faculte reflexe, developp^e par I'^ducation musicale. 

II s'etablit en effet dans notre entendement, entre les notes cons6- 
cutives d'une melodic isolee, uiie perp^tuelle comparaison, laquelle 



94 L'HARMONIE 

s'applique egajement aux notes simultan^es de deux ou de plusieurs 
melodies concomitantes. 

Les rapports des sons entre eux se manifestent done k la fois milodt- 
quement et harmoniquement. 

Dans ce travail inconscient de comparaison et de classement, chaque 
note prend, en raison de ses rapports avec les autres, une valeurk laquelle 
elle doit sa signification et son eflfet esth^tiques. 

Aussi bien dans les rapports melodiques que dans les rapports 
harmoniques, cette valeur peut 6tre absolue ou relative. 

Une note dont nous appr^cions la valeur absolue est dxte prime {prima 
ratio), parce qu'elle constitue un point de depart auquel nons rapportons 
les autres notes pour juger de leur valeur (i). 

Une note dont nous n'appr^cions la valeur que par rapport a une autre 
estdite deriv^e (seconde, tierce, quinte, etc.). 

On nomme intervalle le rapport existant entre les intonations de deux 
sons. 

Uintonation de chaque son varie suivant le notv.bre des vibrations 
sonores qui le constituent. 

NOTIONS D'aCODSTIQUE 

Les lois qui r6gissent les rapports des sons, c'est-k-dire les rapports 
des vibrations, sont du domaine de la science, et plus sp6cialement de 
Yacoustique. 

L'^tude des mouvements vibratoires est une des branches les plus 
vastes et les plus ftcondes de la physique : ce n'est point ici le lieu de 
I'entreprendre. II est toutefois utile d'exposer brifevement ce qui con- 
cerne les vibrations sonores. 

Tout corps possfede kdes degr^s difiF6rents la propri^t6 devibrer, c'est 
i-dire que ses molecules constitutives, 6cart6es par une cause ext6rieure 
quelconque de leur point d'^quitibre naturel, tendent k y revenir par 
une sirie A' oscillations de plus en plus petites de part et d'autre de ce 
point. 

Ces oscillations ou vibrations sont tout k fait comparables au mouve- 
ment d'un pendule qu'on ^loigne avec la main de sa position verticale, 
pour I'abandonner ensuite k lui-m6me. 

Les vibrations sonores se propageant k travers un milieu ^lastique 
(I'air, g6n6ralement) viennent frapper notre oreille et constituent le 
son. 



(i) Le qnalificatif de prime, avec cette signification, est emprunte a Hugo Riemann [Har- 
moMi'e simpliflie, trad, francaise, p. i). 
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On Utilise pour la production des sons musicaux, soit des corps solides 
(metaux, bois, tissus animaux) mis en vibration par \a. percussion (tim- 
bales, piano), par le/roWewiea/ (instruments J< archet) ou par \e pincement 
(harpes, guitares), — soit une colonne d' air livait^Q k rint^rieur d'un 
tuyau rigide! instruments k vent, orgue). 

Dans cette derni^re categoric d'instruments, en effet, ce n'est point, 
comme on le croit souvent, le tu/au qui vibre, mais la colonne d'air, 
Celle-ci se comporte sensiblement comme une cor<:/e tendue entre deux 
points fixes. 

On conceit que la mise en vibration de cette sorte de corde airienne ne 
puisse s'op6rer a I'aide des proc6d6s employes pour les corps solides : on 
I'obtient par le souffle, humain ou artificiel, sous certaines conditions de 
tension et d'6mission. 

Les modes de production du son varient done suivant la nature du 
corps vibrant, mais les ph6nom6nes sonores restent identiques. 

Lenombre des vibrations qu'un corps peut ex^cuter dans un espace 
de temps d^termin^ est en rapport direct et rigoureusement constant si\&c 
I'acuit^ du son qui en r^sulte. Ainsi, au nombre de435 vibrations k la 
seconde,par exemple, correspondra toujours uri son identique : le/a 
du diapason normal, quelles que soient d'ailleurs la matifere vibrante et 
I'intensit^ d'^mission. 

Tout corps sonore peut faire entendre une infinite de sons d'acuit6 
diff^rente, sans qu'il soit n^cessaire d'apporter un changement dans ses 
dimensions, sa tension, sa temperature, sa density, etc... 

Tant qu'aucune de ces conditions n'est modifiee, un corps qui vibre 
isol^ment et dans toute son 6tendue fait entendre un son invariable, le 
plus grave de tons ceux qu'il soit susceptible d'^mettre. 

Ce son donne naissance k tous les autres plus aigus, et determine leur 
intonation relative, en vertu des lois immuables sur lesquelles repose 
tout notre syst^me harmonique, comme on va le voir par les deux expe- 
riences suivantes. 



Rj^SONNANCE SUP^RIEDRE. — ACCORD MAJEBR 

Supposons, par exemple, que le son le plus grave 6mis par une corde 
convenablement tendue soit Yut :■ 



V' ,j — 129,3 Ttbritioos 



cette corde, en executant dans toute sa longueur un nombre determine 
de vibrations par seconde, pr^sente entre ses deux extr6mites une 
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sorte de renflement qu'on peut, en I'exag^rant , figurer approxima- 
tivement de cette facon-ci : 

II suffit de la toucher, mSmetr^s I6g^rement, au milieu de sa longueur, 
pour determiner imm^diatement des vibrations partielles dans chacune 
de ses moiti^s, de part et d'autre du point touch6. Ce ph^nom^ne, bien 
connu de ceux qui jouent de la harpe ou d'un instrument karchet, a pour 
effet de doubler le nombre des vibrations et d'^lever le son 6mis d'wwe 
octave : 



i 



258,6 Tibratioiu 



la corde prend alors cet aspect-ci 



11312^=— -=raiii^^ 



et elle continue de vibrer k I'octave aigue, meme apres qu'on a cess6 de 
la toucher au milieu ( I ). 

Pareille operation peut se faire aussi en touchant la corde au tiers de 
sa longueur : 



(i) Gn ne saurait trop insister sur le caractfere essentiellement naturel des phenomJnes de 
la resonnance harmonique dont il est question ici. 

Les corps sonores ont une veritable predisposition k vibrer de preference dans leurs par- 
ties aliquoies les plus simples (|, |, etc.) et 4 faire entendre leurs harmoniques consonnants 
(octave, quinte, etc.). 

La plupart des instruments 4 vent ne produisent mfime que des sons harmoniques. L'orgue 
seul utilise les sons fondamentaux ; encore remission de ces sons presente-t-elle parfois, dans 
les registres graves, de v^ritables di^ficult^s pour les constructeurs. 

Quant aux cordes, leur propension a vibrer partiellement est presque aussi manifeste. On 
vient de voir que le nombre des vibrations de I'octave superieure, par rapport au son pris 
comme point de depart, est rigoureusement egal au double. 11 semblerait logique que le 
phenomene de I'octave harmonique ne puisse se r^aliser sur une corde tendue que par 
I'efFet de sa division en deux parties rigoureusement igales. L'eip^rience demontre au con- 
traire que cette division peut supporter un ecart considerable, sans modifier le son pro- 
duit. 

Qui oserait en effet qualifier i'exacte (au sens mathematique du mot) I'operation qui con- 
siste i toucher une corde dans sa region moyenne avec I'^paisseur de la main, comme le 
font les harpistes, ou avec la largeur du doigt, comme le font les violonistes, pour faire 
entendre I'octave harmonique ? 

La jnstesse des sons ainsi ^mjs, en quelque sorte automatiquement, provient done, a n'en 
pas douter, d'un ph^nom4ne nafwre/, indSpendamment de la difiBcult^, ou mfime de I'im- 
possibilii^ qu'on eprouve k produire les harmoniques plus Aleves, au del& d'une certaine 
limite variable suivant les instruments. 

Cetle sorte d'^mission automatique 6tant impraticable egalement pour les harmoniques 
inferieurs, on a cru pouvoir contester leur caractfere nafMrf/, leur existence, et metre la 
legitimit^ des deductions relatives k ce qu'on est convenu d'appeler la resonance infirieure. 
La lecture de ce qui suit (p. 98 et suiv.) sufflra, croyons-nous, a montrer la valeur de cette 
objection. 
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le nombre des vibrations est triple ; la corde sonne a la quinte au- 
dessus : 

^ — -"^ 387,3 vibralions 

au quart de sa longueur ; 

'-^■JiiiiiailiiiiiDi^-affinni^^ 

le nombre des vibrations est quadruple ; la corde sonne k la double 
octave : 



mm 



5 17,3 vibrations 



au cinquieme de sa longueur : 



le nombre des vibrations est quintuple ; la corde sonne a la tierce 
majeure : 

au sixieme de sa longueur : 



649,2 vibratioas 



le nombre des vibrations est sextuple ; la corde sonne a Voctave 
au-dessus de la quinte : 



774,6 vibrations 



Chacun de cessons diff^rents continue, comme la premiere octave, k se 
{aire entendi-e naturellement, tant que la corde vibre : c'est la le pheno- 
mene connu sous le nom de resonnance harmonique superieure . 

Les six premiers sons ainsi obtenus forment, par rapport au son g6- 
nerateur, les intervalles dCoctave, quinte, double octave, tierce majeure, 
octave de la quinte : 



Longueur de corde : 



Entie 



Moitie 



Tiers 



¥ 



Nombre de vibralions 



m 



Quart Cinquieme I Sixieme 



Simple Double t Triple Quadruple I Quintuple Sextuple 



Ensupprimant les redoublements, ilsse reduisenta trois : 






COURS DE COMPOSITION. 
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dont I'^mission simultanee constitue rharmonie d6sign6e commune- 
ment sous le nom d'accord par/ait majeur. 

RESONNANCE INFERIEURE. — ACCORD MINEUR 

Choisissons maintenant une corde telle que la sixieme partie de sa 
longueur totale produise un son d6termin6 : par exemple, le tni aigu. 



i n "1 649,1 vibratioiu 



qiii caract^rise I'accord majeur engendr^par rexp6riencepr6c6dente. II 
sufnt, nous I'avons vu, de toucher l^gferement la corde au point convena- 
ble, pour determiner le nombre de vibrations partielles correspondant a 
ce mi, que nous allons prendre pour point de depart, sans nous pr6oc- 
cuper du reste de la corde, figure ici en pointill6 ( i ) : 



(i) Dans cette seconde experience, nous avons considere la fraction de corde prise pour 
point de depart comme 6gale a J.afin de fixer les idees, et de rcndre notre demonstration 
plus accessible aux esprits pea famrliarisds avec les raisonnements mathematiques. 11 cou- 
vient toutefois d'observcr que cette experience n'est pas entiirement realisable dans les 
conditions enoncies ci-dessuS. 

Pour obtenirla ritonnance nafure/Ze, en effet, il est nicessaire que la partie vibrante de la 
corde soil en mfime tempspartie aliquote, c'est-k-dire egale k i, J, J, J, 4 etc,... j-. 
Le cas se virifie lorqu'on double la longueur prise comme uhiti : 
J + J = } = i, partie aliquote, 
et lorsqu'on la triple : 

J + l + i = * = a. partie aliquote ; 
mais il ne se verifie plus lorsqu'on la quadruple: 

J+i + t + i = i = l. irriductible, 
ou lorsqu'on la 5umt«j>/e; 

| + J + » + J + | = |, irrfiductible. 
Dans ces deux derniers cas, les harmoniques infirieurs ne peavent done se produire na- 
turellement, en touchant Idgirement la corde au point convenable. C'est pour cette raison 
qu'en choisissant la longueur J pour point de depart, nous ne nous sommes pas pr^occupes 
du rcste de la corde. 

Mais il ne faudrait pas en conclure que cette seconde experience a eti faite pour les besoins 
de la cause, et ne repose pas sur des faits reels. 

Qu'on veuille bien prendre uue corde 10 fois plus longue, et choisir pour point de depart 
une fraction dgale k ^, c'est-i-dire une longueur egale k celle que nous avons choisie : on 
constatera que le phinomine de la risonnance inferieure se virifie pratiqucment et naturel- 
lement sur toute ritendue de la corde. 

En effet, chaque longueur correspondant e un son de I'accord mineur est en mdme temps 
partie aliquote de la corde, savoir : 

le mi, prime. = w 

le mi, octave grave . . • ■ = ;fe = A 

le la, quinte grave = A = A 

le mi, double octave grave . . = ^ = ;ft 
\'ut, tierce majeure grave . . . = ^ = ^ 
le la, octave de la quinte grave = ^ = ^ 
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Endoublant la longueur de la partie vibrante, 
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on diminuera de moitie le nombre des vibrations, et le son 6mis baissera 
d'une octave : 



m 



3i4i6 vibntiont 



En triplant cette longueur, 



^j, . II iiiiiliili;]m ,,;,^„ 



"JIZ==^ 



le nombre des vibrations s'abaissera au tiers, et le son, k la quinte grave . 



^ 



317.3 vibrations 



En quadruplant \a longueur. 



"' -■i-Jvt'_*uj'ijiv.'.;'-j :j '_•».•- ^^^ "" 



le nombre des vibrations sera du quart; le son* sera la double octave 
grave : 



m 



162,3 vibrations 



En quintuplant la longueur. 



--"nininilliniill^^ 



le nombre des vibrations sera A\xcinquieme;\t son sera la tierce majeure 

grave : 



r rj — 129,3 vibrations 



Enfin, en sextuplant la longueur de corde prise comme point "de de- 
part, 



le nombre des vibrations, r^duitau sixihne du premier nombre, corres- 
pondra, au grave, k Voctave de la quinte. 



^ 



108,7 vibr'atiooi 
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Dans cette seconde experience, on obtiejidra done, successivement, 
dessonsde plus en plus graves, pr^sentant entre eux lesm^mes inter- 
valles que ceux de I'exp^rience pr6c6dente, mais en sens inverse : oc- 
tat'e, quinte, double octave, tierce majeure, octave de la quinte. 

C'est le ph^nomfene de la resonnance harmonique inferieure. 



Longueur de corde : 



Nombre de vibrations 




Ces six sons se r^duisent aussi a trois : 

1^ 



g 



lesquels, entendus simultanement, produisent Iharmonie connue sous 
le nom d' accord parfait mineur. 

LES BEUX ASPECTS DE l'aCCORD 

II y a done sym^trie eomplfete entre les deux r^sonnances harmoni- 
ques qui fournissent les intervalles constitutifs de V Accord. 

Ces intervalles, nous I'avons constat^, sont tou jours les mfimes : quinte, 
tierce majeure. 

L'^ccor<i, resultant de leur eombinaison, est4one wm^we en principe, 
ainsi que nous en avons^mis I'affirmation (page g3), puisqu'il est tou- 
jours compost des memes elements ; il se pr6sente toutefois sous deux 
aspects diff^rents, suivant qu'il est engendr^ par la resonnance supirieure 
ou par la resonnance inferieure. 

Dans le premier cas, les intervalles se produisent du ^aye i /'af^gt/ : 
le son prime, auquel nous rapportons les autres, est le ^Xns grave des 
trois ; Taceord est dit majeur. 

Dans le second cas, les intervalles se produisent de Vaigu au grave : 
leson pr/7«e est le plus aigu des trois ;raccord est dit mineur. 



Resonnance supfrieure 
(dii grave a Taigu) 



Jj nnlnint ° 1 

A ) son prlK^ 

Aspect majeur. 



Hsna majeure. 



Re'sonnance infiSrieiire 
(de I'aigu au grave) 

a) son prime 



c; tierce majeure. 

Aspect mineur. 
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Lorsqu'on rapproche ses notes constitutives, I'Accord pr^sente une 
superposition d'intervalles de tierces ma/ewre et mineure : 



Bdsoimance sup^rieare. 



tierce mlneore. 
'tierce majeure. 
SOS iirlme. 



i 



Rtfsonnance inf^rieure. 

-aon prime, 
.tleroe majeure. 
■tierce mineure. 



il est toujours compost des mfimes ^l^ments ; seul, Tordre de superpo- 
sition determine la difference entre ses deux aspects. 

La preponderance attribute paries harmonistes a la note grave ( i ) a 
fait generalement considerer la plus grave des deux tierces comme ca- 
racteristique de I'accord : de la les denominations de majeur et tnineur 
appliquees indistinctement aux accords parfaits, aux gammes ou aux 
modes. Ces denominations sontpeu justifiees,puisque, dans I'accord dit 
mineur, — lequel n'est nullement plus peiit que I'autre, — la note princi- 
p&leou prime est la plus ai'gt^e des trois: c'est done elle qui doit etre prise 
comme point de depart, non seulement pour Vaccord^ mais aussi pour la 
gamme qui en decoule, en vertu de la loi de symetrie qui regit les pheno- 
m^nes de la resonnance harmonique. 



LES DEUX ASPECTS DE LA 6AMME. 
LES MODES. 



Puisque I'accord improprement qualifie mineur reproduit en ordre 
inverse les elements constitutifs de I'accord dit majeur, il doit en etre 
de meme des gammes correspondant k ces deux formes. 

Rien n'est plus vrai : il suffit eneffet de disposer dans leur ordre nor- 
mal, du grave a I'aigu, les sons de la gamme diatonique, en prenant pour 
point de depart le son prime Ut, de la resonnance harmonique superieure, 
et de les disposer ensuite inversement de Vaigu au grave, enpartantdu 
son prime Mi, de la resonnance harmonique inferieure, pour constater 
la parfaite symetrie de ces deux echelles musicales : 



Interralles 

A 



Resonnance sup^rienre 



Itvn 



Iton 



1 ton 



Iton 



Iton 



o ti 



Degr^s: 1. n. lii. IV. V. vLvn.vui. 



Resonnance Inferleure 



Iton 



tton 



Iton 



B. ^;' f j'° 



Iton 



IL in.iy. V. VI. vu.viiL 



Tons les elements de la premiere (A), qui constitue notre gamme 
majeure, se retrouvent dans I'autre (B), mais en ordre inverse. Nous 



(i) Cettepriponderance remonte a I'etablissement de ia basse continue, I'un des principes 
dela Renaissance qui ont le plus contribuSa fausser I'etude de I'harmonie. 
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sommes done autoris6s k consid^rer cette gamme descendante du mi 
au mi comme la veritable gamme relative de celle d'Utmajeur, comme 
le type du mode mineur. 

Cette conception du mode mineur n'est point nouvelle : un grand 
nombre de monodies antiques et m6di6vales itaient 6crites dans ce 
mode. C'est seulement vers l'6poque du xvii* si^cle que, par une 
fausse application des theories harmoniques, rapportant tout k la basse^ 
on lui substitua notre mode mineur actuel, avec sa gamme hybride et 
irr^guli^re. 

Ce qui, pour nous, constitue le Mode, c'est tout simplement le sens 
suivant lequel on envisage I'Accord et sa gamme correspondante ; selon 
qu'on prend pour point de depart la note prime de la r6sonnance supe- 
rieiire, ou celle de la r^sonnance inferieure, le mode est maj'eur ou mtneur, 
pour employer ces termes impropres, que I'usage a consacres. 

Le Mode, comme I'Accord qui lui fournit ses intervalles caract^ris- 
tiques, est done unique en principe, et susceptible de revetir deux aspects 
diff^rents et opposes. 



GENiSE SB LA GAMME 

II faut toutefois, pour constituer le Mode, outre les notes de V Accord, 
les degr^s compl6mentaires de la gamme, qui ne tirent point directe- 
ment leur origine des ph^nom^nes de la r6sonnance naturelle. 

On peut 6videmment continuer au delk du sixifeme son, vers I'aigu ou 
versle grave, les deux experiences pr^cddentes ; mais on obtient ainsi, 
au lieu d'une gamme r^guli^re, une succession ind^finie de sons, dont 
les intervalles deviennent de plus en plus petits, et les rapports de plus 
en plus compliqu6s. 



!»♦ W k^. 




Dans cette s6rie, illimit^e comme celle des nombres, les sons harmo- 
niques impairs, seuls, pr6sentent des intervalles nouveaux ; les autres ne 
peuvent fitre en effet que des redoublements d'octave des pr6c6dents. 

Beaucoup de ces intervalles nouveaux sont completement Strangers k 
notre systeme de gamme, et ne peuvent m6me etre figures avec nos 
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signes d'intonation : tels sont les harmoniques 7, 11, i3, 14, figures en 
noir dans le tableau ci-dessus, et, au-dessus du i6«, un nombre tou jours 
croissant. 

Les sons 7 et 1 1 de la r6sonnance supirteure, par example, sont 
notablement plus graves que les notes si ^ et fa a de notre gamme ; 
le son 1 3 est au contraire pltts ilev4 que notre \a \> , etc. 

Ces particularit6s se retrouvent en sens inverse dans les harmoniques 
correspondants de la r^sonnance infirieure : les sons 7 et 1 1 sont ici 
plus ilevis que le/a« et le si b de notre gamme ; le son i3 est plus bas 
que notre sol t , etc. 

L'impression pfoible et dfiroutante produite sur nous par ces sons 
7, II, i3, etc., et la tendance marquee de notre oreille k leur substituer 
les sons chromatiques temp6r6s : st t> , /a 9, /a t>, etc, r^sultent 
sans doute d'une habitude prise, c'est-i-dire de notre Education musi- 
cale. 

II est toutefois int^ressant de constater que cette habitude ou cat in- 
stinct ont leur raison scientifique. 

LES RAPPORTS SIMPLES 

L'oreille humaine, en effat, procfede toujours par les voies les plus 
simples dans le travail r^flaxa de compariison et da classement, par 
lequal elle appr^cit les rapports das sons. 

L'impression toute sp6ciale de rapos et de satisfaction qua provoque 
dans notre entendament I'accord par/ait, bas6 sur las rapports de 
vibrations les plus simples de tous, est la meilleura preuva de cette ten- 
dance de notre esprit. 

II n'estpas surprenant dfes lors qua I'oreilla humaine prefere aux har- 
moniques naturels, 7, 1 1, i3, — plus compliqu^s que ceux de I'accoud 
parfait, 3, 5, — dessonsdont le rapport d'intonation peut s'^tablir avec 
les 6l6ments m^mes de cet accord, c'ast-k-dire avac les plus simples de 
tous les nombres : 3 et &. 

Si done l'oreille tend k substituer, k I'harmonique 7 de la r^sonnance 
sup^rieure, la note si t> de notre syst^me temp6r^, cela tient k ca que 
celle-ci est la quinte de la quinte grave (i/3 de i/3) du son prima Ut ; 
c'est-a-dire que les vibrations du si b sont k celles d'ut comme celles 
d'ut sont a celles do re, ou comme i est k 9. 

Le rapport de i a 9, c'est-a-dire le tiers du tiers, est plus facilement 
appreciable que celui de i i 7. 

On peut expliquer pareillement Iapr6f6rence de notre oreille pour le 
v6ritable/a s, tierce majeure{\jb) du re, plus haut que I'harmonique 1 1, 
ou pour le soli, tierce majeure du vii, plus bas que I'harinonique 1 3, etc. 
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Ce raisonnement math^matique corrobore pleinement I'habitude de 
notre oreille, qui exclut instinctivepient de notre syst^me musical tous 
les sons harmoniques correspondant aux nombres premiers et a leurs 
multiples, exception faite pour les nbmbres premiers 3 et 5, constitutifs 
de I'Accord. 

Ainsi setrouvent successivement 6limin^s de las6rieillimitdedes sons 
harmoniques : 

I* les nombres pairs (multiples de 2), comme redoublements d'oc- 
tave ; 

2° les novabrts premiers au-dessus de 7 inclusivement, ainsi que 
leurs multiples, comme trop compliqu^s pour notre oreille. 



ROLE RESPECTIF DE l'haRMONIQUE 3 (qUINTe) ET DE l'hARMONIQUE 5 (tIERCE) 
DANS LA GENESE DK LA GAMMG 

Restent les harmoniques 3 et 5, qui, avec leurs multiples, suffisent k 
engendrer,nonseulement I'Accord, mais tous les sons de notre systeme 
musical moderne. 

Toutefois, I'importance de chacun de ces deux chiffres est fort diffe- 
rente dans la gen^se de la gamme. 

Si Ton se sert en effet durapport 5 (tierce majeure), on n'aboutit point 
k une gamme complete. 

En r6sonnance sup6rieure, par exemple, la tierce majeure de la tierce 
majeure (i/5 de i/6) est un son nouveau {sols., par rapport k Ut 
prime) utilisable dans notre gamme ; mais la tierce majeure {si s ) de 
ce dernier son reproduit k si peu de chose pr^s (moins de trois vibrations 
pour cent par seconde) une octave du son prime Ut, que notre oreille 
ne saurait appr6cier la difference entre ces deux sons. 

Pareille operation pratiqu^e en resonnance inf^rieure, c'est-^-dire de 
I'aigu au grave, ne d^terrainerait point de sons nouveaux. On retrouve- 
rait les trois m^mes sons que pr^e^demment {Mi prime, ut et 50/ u ou 
la t> ,) et au delk, un /a t> , impossible k distinguer pratiquement du 
mi, octave du son prime. 

Tout autre est le r^sultat, lorsqu'on opere avec le plus simple de tous 
les rapports musicaux, le nombre 3, la quinte. 

Qu'on aille vers le grave ouvers I'aigu, chaque quinte nouvelle(i/3 de 
la quinte precedente) produitun son nouveau, qui, par une simple trans- 
position d'octave, vient prendre place dans notre gamme chromatique : 
c'est seulementapr^s avoir engendre de la sorte les dou:{e sons de cette 
gamme, que nous retrouvons, par la voie des quintes, le son terminus {si k, 
par exemple) confondu par notre oreille avec le son prime Ut, en vertu 
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decette tolerance d'intonation due k I'imperfection tout humaine denotre 
organe auditif (i). 

LE CYCLE DES QDINTES 

Le rapport de quinte est done le seul capable de fournir dans un ordre 
logique tous les ^16ments de la gamme, k I'exclusion de tout dl^ment 
etranger. 

Pr^sent^s suivant cet ordre, qu'on peut figurer par un cercle, les sons 
se r^partissent naturellement en diatoniques et en chromatiques. 

Les denominations difP^rentes, que I'usage du difese et du bdmol nous 
oblige k employer pour un meme son, se superposent en unm^me point. 
Les sons primes de deux gammes relatives de mode different {Ut et Mi, 
par exemple) sont places symdtriquement, et ces modes eux-m^mes ne 
sont qu'un changementdesens. 

Enfin, chacun des sons de notre systeme nous apparait dans une sorte 



(i) Entre les sons obtenus, soit par la serie des tierces (sol ff tierce de mi, par rapport i Ut 
prime, par exemple), soit par la serie des quintes {si b, quinte grave defa, par rapport a Ut 
prime, par exemple) et les sons tempires normaux, it n'y a aucune difference d'intonation 
pratiquement appreciable. II y a seulement un 6cart de calcul purement theorique, et sans 
effet notable surles sons eux-mSmes. 

U en est bien autrement entre ces memes sons temperis et ceux des sons harmoniques que 
notre oreille rejette, pour les motifs que nous venons d'exposer. Leurs hearts d'intonation 
sont parfaitement appreciables, et rendraient impraticable une substitution des uns aux 
autres. 

Qu'on en juge par I'exemple suivant : 

Dans I'octave moyenne accordee au diapason normal, le si b tempere, A > b o - 



correspond a un nombre de vibrations egai a 460, 8 par seconde : le si b de la serie des 
quintes en differe seu'ement par un peu moins de deux vibrations, car il est egal k 459. 

Or, ce iit), quinte grave de la quinte grave, par rapport h I'uttempere, supporte dejk deux 
erreurs qui s'ajoutent ; la difference, dans cette octave, entre la quinte temperee et la quinte 
exacte n'atteint done pas une vibration par seconde, sur des nombres pouvant varier entre 
25o et 5oo vibrations. 

L'observation, meme la plus superficielle, de I'accord des instruments de musique nous 
revele des ecarts notablement plus grands, soit entre deux executants quelconques. iouant ou 
chantant aussi juste que possible, soit entre deux notes rigoureusement accord^es entre elles 
a I'octave ou a I'unisson, sur deux instruments k sons fixes, tels que le piado, I'orgue, la 
flute, etc. ; et la nettete des executions n'en est nuUement troublee. 

Le septiime harmonique au contraire presente, par rapport k ce m£me si b tempere, une 
difference qui depasse huit vibrations k la seconde, car il est egal a 45a,6. II est done nota- 
blement plus bas, et nul auditeur ne tolererait sans protester un dcart de cette importance 
entre deux quelconques des executants d'un orchestre ou d'un ensemble vocdl. 

Cet exemple, dont on peut faire I'application k tous les sons temp£res, suffit pour r£duire 
a sa valeur toute une categorie d'pbjections plus ou moins sp^cieuses, soulev^es par d'habiles 
theoriciens, au nom de I'exactitade mathematique, dans le but d'infirmer certains principes 
physiques et m^tapbysiques bases sur les rapports de vibrations, et notamment sur la hi de* 
quintes. 

L'explication rationnelle de notre systime musical par les dowfe quintes n'en demeure pas 
moins la plus satisfaisante, parmi toutes les theories auxquelles a donn£ lieu jusqu'ici la 
genise de notre gamme actuelle. 



io6 
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d'^quilibre harmonique entre ses deux voisins, situ^s k £gale distance, 
I'un k la quinte superieure, I'autre k la quinte infirieure (i) : 




Le gdnie cr^ateur du musicien vient rompre et r^tablir tour k tour cet 
^quilibre instable, au moyen de tous les artifices que lui suggferent sa 
science et son inspiration. 

Mais, quel que compliqud que puisse paraitre le proc^d^ employ^ pour 
la rupture ou le r^tablissement de cet ^qtiilibre, le mouvement qui en 
r^sulte ne peut 6tre qu'une oscillation d'un c6t^ ou de I'autre : vers les 
quintes aiguSs ou vers les quintes grapes, comme on s'en rendra compte 
par r^tude de la Tonality et de la Modulation. 

(i) La figure repr^sentant ici le Cycle des quintes a eti etablie, ainsi que tout I'ezpos^ de 
ce systime, par M. Auguste S^rieyx ; i'auteur du Cours de composition tient i rendre &son 
coliaborateur ce qui lui est dfi. 
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Valeur esth£tique de I'Accord ; la tonique. — La tonalite dans les trois Aliments de la 
musique. — Le rfile de la quinte. — Les trois fonctions tonales. — Tableau des fonctions 
tonales. — La cadence et ses divers aspecu. — Constitution de la tonality ; parente des 
sons. — Limite de la tonaliti. — Application du principe de tonalit£ k la connaissance de 
rharmonie. — Analyse de I'harmonie & I'aide des fonctions tonales. 



VALEUR ESTHETIQUE DE L ACCORD. — LA TONIQUK 

En vertu de la loi g6ndrale de mouvement ou de succession qui sert 
de base k la musique, TAccord, de mdme que chaque noted'une m61odie, 
est d^pcurvu de tout effet esth<Stique s'il est entendu isol^ment, c'est-k- 
dire, en 6tat d'immobilit^. 

II n'acquiert sa valeur musicale que par I'effet d'une comparaison, d'une 
mise en rappon avec ce qui le suitou le prficfede, c'est-k-dire lorsqu'ilest 
en mouvement. 

Mais ce travail latent de comparaisons successives ne se fait point au 
hasard dans notre entendement : il proc^de au contraire m^thodique- 
ment, suivant certaines lois et k I'aide de certains points de repere, 
n^cessit^s par I'impossibilit^oii nous sommes d'appr^cier lesvaleurs en 
elles-m^mes, c'est-k-dire d'une fa^on absolue. 

Toutes les operations de notre esprit, en efiet, sont essentiellement 
relatives, et, pour acqu^rir quelque precision, doivent 6tre rapportdes a 
un point de depart plus ou moins invariable, k un terme unique de 
comparaison, ou plus exactement, k une commune mesure. 

Si nous voulonsnous rendre compte des mouvements,nous<:herchons 
un point fixe ; pour ^valuer les distances, nous choisissons une longueur 
type, une unit6 de longueur, etc. 

II en est de mSme ^videmment des ph^nomenes musicaux, qui, comme 
les nombres dont ils sont la manifestation esth^tique, sont sans cesse 
percus, consciemment ou non, par rapport a un point de depart, la 
tonique, jouant ici le role du point fixe, de I'unit^ de longueur, en un mot 
de \& commune mesure. 
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La tonique est done la commune mesure ndcessaire pour determiner 
la valeur relative de tous les ph^nomenes qui se succedent dans un 
fragment musical quelconque. 

LA TONALITY DANS XES TROIS ELEMENTS 
DE LA MDSIQUE 

Cette commune mesure, on le concoit sans peine, ne saurait Stre tou- 
jours la m6me : tous les mouvements que nous percevons ne peuvent 
Stre rapport^s au meme point fixe, ni toutes les distances h la meme 
unite de longueur. 

Dememe en musique, lorsqu'il s'agit surtout d'une composition un 
peu longue et complexe, les periodes et les phrases qui s'y succedent ne 
se rapportent pas toutes k la meme tonique. 

Toutes les successions musicales susceptibles d'etre mises en rapport 
par notre esprit avec une tonique determin^e sont dites dans la meme 
tonaliU.. 

haTonalite pent done etre d^finie : / ensemble des phenomenes musicaux 
que r entendement humain pent apprecier par comparaison directe avec un 
phenombne constant — la tonique — pris comme terme invariable de com- 
paraison. 

La notion de tonalite est extremement subtile, en raison de son carac- 
tere subjectif : elle varie, en effet, suivant les differences d'^ducation 
musicale et le degr^ de perfection de notre entendement. 

Elle s'applique du reste auxtrois elements de la musique : chez cer- 
tains peuples sauvages, ou le seul caract^re musical appreciable est la 
succession symetrique des bruits, la tonalite, simple unite de temps., est 
purement rjthmique (i). 

Les monodies medievales, dans lesquelles les relations entre les for- 
mules decoratives accessoires et la note principale s'^tablissent successi- 
vement, sont concues dans des tonalites exclusivement melodiques.{i). 
Tout autre est notre tonalite contemporaine, basee principalement sur 
la constitution harmonique des periodes et des phrases, c'est-k-dire sur 
les parentes ou affinites existant entre les sons, en raison de leur reson- 
nance harmonique naturelle, superieure ou inferieure. 



(i) Cette sorte de tonalite purement rythmique n'est nuUement une hypoth4se ; on peut 
m6me en citer un curieux exemple. 

De nos jours, certains instrumentistes tout i fait illettres et depourvus d'ediication musicale, 
comme ceux des fanfares des Tirailleurs algeriens, ne discernent au premier abord, dans les 
airs qu'on leur joue pour les leur enseigner, aucune difference melodique d'intonation ; ils 
n'en perfoivent et n'en retiennent que les relations rythmiques, lesquelles revStent dans 
leur entendement le caractere d'une veritable musique avec sa tonalite propre. 

(2) Voir au chap, ii , page 40, ce qui concerne la tonalite melodique. 
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LE r6le de la quinte 

Pour nous, la tonality rdsulte de la valeur harmonique que nous attri- 
buons h. I'Accord, et cette valeur doit n^cessairement s'^tablir par 
comparaison. 

Toute comparaison suppose au moins deux termes dift'erents : V Accord^ 
pour devenir d^terminatif d'une tonalite, doit done dtre entendu au 
moins deux fois, dedeux famous diff^rentes et comparables. 

Maiscomme I'Accord reste identique k lui-m6me tant qu'il est engen- 
dr6 dans le m6me sens, — ou dans le meme mode, — par une notep7-ime 
d6termin6e, — ou par ses octaves, — il faut n^cessairement changer cette 
note prime, pour obtenir les deux termes diff^rents de comparaison, ser- 
vant k ^tablir la valeur harmonique de I'Accord. 

La m^me raison qui a fait pr6f6rer le rapport de quinte h. tout autre 
pour la genfese de la gamme ( i) s'applique ici k la genese de la tonality : la 
jMin/e ^tant le plus simple des intervalles r^els (i/3), un son quelconque 
est plus aisSment comparable avec sa quinte,— aigue ou grave, — qu'avec 
tout autre ; et, par voie de consequence, I'harmonie naturelle d'un son 
quelconque est plus ais^ment comparable avec celle de sa quinte, — aigue 
ou grave, — qu'avec toute autre. 

Ainsi, I'accord ayant pour prime Ut en r^sonnance superieure par 
exemple, a plus d'affinit6 et s'enchaine plus naturellement avec I'accord 
ayant pour prime soit sa quinte superieure Sol, soit sa quinte inf^rieure 
Fa, qu'avec n'importe quel autre. 

La mise en rapport, par Amission successive, d'un accord quelconque 
avec celui de sa quinte superieure ou inferieure, constitue le minimum 
necessaire k I'etablissement d'une tonalite 

LES TROIS FONCTIONS TONALES 

On nomme fonction tonale de I'Accord le caractfere special que cet 
accord prend dans notre esprit suivant qu'il nous est presente : 

i" coramt point de depart ou commune mesure ; 

2° comme determinatif d'une oscillation vers la quinte superieure ; 

3° comme determinatif d'une oscillation vers la quinte inferieure. 

Les fonctions tonales de I'Accord sont done de trois sortes, et rigou- 
reusement symetriques dans les deux modes. 

En mode majeur (resonnance superieure) : 

1° I'accord qui sert de point de depart remplit la fonction de tonique ; 

1° I'accord de quinte superieure est dit fonction de dominante ; 

3° I'accord de quinte inferieure est dit fonction de sous-dominante . 

(I) Voir chap, vj, p. 104 et suiv. 
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En mode mineur (r6sonnance inf^rieure), Taccord origine remplit 
aussi lafonctionaefowj^Me/maiscomme il a pour j^nwe sa note aigue, 
c'est I'accord de quinte inferieure qui joue le rdle de dominante et I'accord 
de la. quinte supirieure qui fait fonction de sous-domittante. 

Le tableau suivant permet de se rendre comptede la parfaite sym^trie 
des trots fonctions tonales del' AccoTd dans chacun des deux modes (i). 

TABLEAU DES FONCTIONS T0NALE8 



Dominante. 



TONIQOE 



Soos-domiBBnte 



R^sonnance supirieure. 
(mode majeur) 





LA CADENCE ET SES DIVERS ASPECTS 

On appelle cadences harmoniques les formules harmoni'ques k I'aide 
desqueiles on marque dans le discours musical des repos provisoires ou 
d^finitift, comparables h. ceux que d^terminent dans le langage les signes 
de ponctuation. Ces formules, dont I'aspect varie k I'infini, ont toutes pour 
principe I'enchainement de I'accord en fonction de tonique k Yune des 
deux autres fonctions. 

Si I'enchainement proefede de la fonction de tonique d I'une des deux 
autres, il y a divergence ; le sens de la phrase est incomplet, la cadence 
est dite suspensive. 

Dans le cas contraire, c'est-k-dire lorsque Tenchatnement procede de 
la fonction de dominante ou de la fonction de sous-dominante, d ia fonc- 
tion de tonique, il y a convergence; la phrase est complete, la cadence est 
dite conclusive. 

On appelle plus particuliferement jpar/aj7ecelle des deux cadences con- 
clusives qui est form^e de la dominante suivie de la tonique ;plagale celle 
qui s'op^re par la succession des fonctions de sous-dominante et de 
tonique. 

La difference entre ces deux formes de la cadence conclusive n'est pas 



(i) Comparer avec le Cycle des quinte*, p. io& 
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autre chose qu'une substitution de mode, c'est-a-dirc un changement de 
sens. 

Dans notre mode mineur inverse, en effet, I'accord en fonction de 
dominante {re-f a-L A), ayant pour prime le cinquieme degre {LA) de la 
gamme descendants du mi au mi, coincide prdcisdment avec I'accord dit 
de sotis-dominante {Re-fa-la), placd sur le quatrieme degre {Re) de la 
gamme ascendante du la au la, en mode mineur vulgaire. 

La veritable cadence parfaite consiste done dans les enchainements 
suivants : 



Cadence 
parlaite : 



Resonnance superieure 
(mode majeur) 



ji 



m 



=«= 



Domtnante 



Tonique 



Resonnance inferieure 
(mode mineur) 



B 



i 



Domiunnte 



^ 



Toniquc 



et k \QntBb\Q plagale est constitute ainsi 



C^adence 

pUgale : 



Resonnance superieure 
(mode majeur) 



m 



c 



Sous-Dominante 



m 



Tonique 



Resonnance inferieurc 
(mode mineur) 



D 



J « 


5 














Sons'- Dominante 


Toniquc 














: ej, 



La. cadence parfaite mineure {B) est une simple transposition dans ce 
mode dela/7/a^'-a/ema;Vwre(C); de meme, la cadence parfaite majeure 
(A) est une transposition dans cc mode de la plagale mineure (D). 

Enfin, les deux formes suivantes : 



.,1 



Resonnance superieure 
(mode majeur) 
— o— 



Sous-Dominante 



m 



Toniqu 



D' 



Resonnance inferieure 
(mode mineur) 



h 



Sous-Dominante 



Toniq 



proviennent d*une simple substitution de mode, pratiquee seulement sur 
Vune des deux fonctions tonales formant cadence. 
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On peut aisdment se rendre compte que la premiere (C) est nne pla- 
gale majeure dont la fonction de sous-dominante a ^te emprunt^e au 
mode mineur de meme tonique. 

Quant k I'autre (D'), dont on a fait tr^s improprernent la cadence par- 
faite du mode mineur moderne, elle n'est pas autre chose en r^alit^ 
qu'une plagale mineure empruntant pareillement sa fonction de sous- 
dominante au mode majeur de mfime tonique. La seule cadence parfaite 
mineure est celle que nous avons ^tablie (B) symdtriquement h la ca- 
dence parfaite majeure (A). C'est du reste la seule employee dans les 
pieces musicales construites sur la veritable gamme mineure inverse, 
jusque vers le xvi* si^cle ; et cette cadence, improprement qualifi^e au- 
jourd'hui de plagale, est la seule qui convienne vraiment au mode 
mineur, bas6 sur la r6sonnance harmonique inf^rieure. 

La Cadence est done, comme TAccord, unique dans son principe, et 
variable dans ses aspects, en raison du sens suivant lequel s'op^re le 
mouvement d'oscillation harmonique qu'elle determine. 

Ce mouvement sym^trique de la Cadence dans chacun des deux modes 
est rendu plus frappant encore, lorsqu'on ajoute k la realisation une 
cinqui^me partie contenant une note de passage dissonnante. 





Cadence plagale majeure 



Cadence plagale mineure 



Le mouvement mdodique de cette partie ajout^e montre nettement 
que les aspects de la Cadence ne sont que des changements de sens (i) : 
descendant dans les cadences jpar/^/7e majeure (A) et plagale mineure (D), 
ce mouvement est ascendant dans les cadences parfaite mineure (B) et 
plagale majeure (C). 



(i) Certains auteurs ont donn^ le nom de polariti k ces transformations sym^triques de 
la Cadence, auxquelles le mot riversibiliti conviendrait mieux. 
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Ii3 



Ainsi se v^rifie de nouveau I'unit^ de la cadence, dont les formes 
v\agales (C, D) procedent respectivement en sens inverse des formes 
parfaites (A, Bj, de meme que les formes mtneures (B, D) procfedent en 
sens hiverse de formes majeures (A, C). 

II n'est pas inutile de remarquer que, dans les exemples cites plus 
haut, les notes dissonnantes (fa et st dans les cadences jpar/af7es, r6 dans 
les plagales) expViquentmelodiquement les combinaisons que les traites 
d'harmonie appellant accords de septieme : 



I FA 



A ; si B 

'\ sol 



la 

fa 
re 
si 



D 



UE 

si 
sol 

mi 



Si Ton ajoute meme ?i ces exemples la dissonnance resultant du 
mouvement de la tonique k la sous-dominante : 




on aura toutes les especes de septiemes catalpgu^es dans les traites 
sous de bizarres et fantaisistes denominations. 

Dans ces combinaisons, la veritable dissonnance, comm.e on peut le 
voir, est tantot k Vaigu (A, D, E), tantot au grave (B, C) : cette par- 
ticularity demontre plus clairement encore I'inexistence des pr^tendus 
accords de septieme, simples juxtapositions passag&res dues a I'enchai- 
nement melodique des parties en mouvement. 

L'effet de la cadence est de preciser le sens de ce mouvement par 
rapport aux fonctions tonales de I'Accord, c'est-^-dire de determiner la 
Tonalite dans laquelle une periode ou une phrase est etablie. 

II reste k examiner par quels elements une tonalite est constituee et 
dans quelles limites elle est circonscrite. 

CONSTITUTION DK LA TONALIT^ 
PARENT^ DES SONS 



Chacun des douze sons de notre systeme musical moderne peut ser= 
vir de point de depart k une tonalit^. 

COURS DE COMPOSITION 8 
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Lorsque, par I'effet d'une cadence exprim^e ou sous-entendue, Tun 
quelconque de ces douze sons a revetu le caract^re de tonique, ious les 
autres sont susceptibles d'etre mis en rapport avec lui, c'est-k-dire 
d'appartenir k sa tonalite. 

II existe en effet entre un son choisi comme tonique (UT majeur p&r 
exemple) et chacun des autres sons de la gamme, une parent^ plus ou 
moins immediate, une affinity plus ou moins grande, bas^e k la fois sur 
I'ordre des quintes et sur la rdsonnance harmonique. 

Cette parent^ bu cette affinity peut 6tre limit^e k trois categories difft- 
rentes : 

I* la parent^ de premier ordre relie la tonique h sa quinte, supdrieure 
ou inftrieure {UT k Sol, UT k Fa) et k ses harmoniques naturels 
consonnants {UT k Mi et k Sol). 

2° la parent^de second ordre relie la tonique aux harmoniques natu- 
rels consonnants de sa quinte, sup6rieure ou inf^rieure (UT k si et k 
re, par5o/; — UTk la, par Fa.) 

Ainsi, rharmonie des trois fonctions tonales [UT-misol, tonique. 
Sol-si-re, dominante. Fa-la-ut, sous-dominante) contient tous les sons 
relids k la tonique par la parent^ de premier ou de second ordre. Get 
ensenable constitue la tonalite diatonique, c*est-k-dire un groupe de 
sept sons principaux, qui, ramen6s k I'ordre g6n6rique des quintes, se 
succedent r^gulierement entre la sous-dominante et la sensible : 




3° Mais la tonalite diatonique, qui n'occupe que la moitie du cycle 
des quintes, est essentiellement incomplete si Ton n'y ajoute les cinq 
sons, vulgairement appel6s chromatiques, qui se succfedent regulifere- 
ment entie la sensible et la sous-dominante, et ferment I'autre moitie du 
cycle : 
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ii<V 



Sens du mode 
majeuT 




Sens du mode 
mineur 



Ces cinq sons compMmentaires font partie int^grante de la tonality, 
mais ils n'y ont pas un role aussi preponderant que les sept sons prin- 
cipaux, dits diatoniques, car leur parent^ avec la tonique est plus eioignde 
€t plus complexe. 

Cette parent^ de troisikme ordre s'^tablit suivant les cas, de diverses 
facons ; elle s'dtend notamment: 

a) aux harmoniques naturels consonnants des sons relics k la tonique 
par la parent^ de second ordre ; par exemple : 

fa », harmonique de ri, parent d'f/T" par Soi; 
r^«, harmonique de si, parent d'UT psir Sol; 
aftt, harmonique de /a, parent d'C/T par Fa; 

b) aux harmoniques de mode different provenant des sons relies k 
la tonique par la parente de premier ou de second ordre ; par exemple : 

mi l», harmonique inferieur de Sol, parent d'UT ; 

si t>, harmonique inferieur de rd parent d'UT par Sol ; 



etc. etc. 
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La parente de troisikme ordre peut Stre consideree comme la limite 
extrSme de la Tonalite, en I'etat actuel de notre education musicale. 
Les sons ranges dans cette dernifere categoric tendent k s'eioigner de 
plus en plus de la tonique primitive, et k entrer en rapport avec 
d autres toniques plus rapprochees d'eux, c'est-k-dire k modifier la 
Tonalite, k moduler. Cette tendance modulante est due k I'inertie de 
notre entendement, qui preffere une operation plus simple k une opera- 
tion plus compliquee. (Voir chap, vi, p. io3.) 

II est facile toutefois de se rendre compte que les sons relies k la 
tonique par la parente de troisikme ordre, et improprement qualifies par 
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I'usage dCalUris ou de chromatigues, ne sont nullement Strangers k la 
tonality ^tablie. 

Le principe de tonality permet done de rattacher, k I'aide de la 
resonnance harmonique et de I'ordre des quintes, tous les sons de notre 
gamme musicale h un seul d'entre eux: laTonique. 

Onconfoitdfes lors I'importance extreme de ce principe, qui sen de 
base k toute I'harmonie. 

APPLICATION DU PRINCIPE DE TONALIT^ A LA CONNAISSANCE DE L'HARMONIE 

L'harmonie, due k la superposition de melodies diff^remes, n'est 
pas autre chose que la mise en mouvement de I'Accord ; or ce mou- 
vement est une perp^tuelle oscillation entre les quintes aigufis et les 
quintes graves, entre les dominantes et les sous-dominantes. 

La connaissance de l'harmonie se r^duit done au discernement dcj 
trois fonctions tonales de I'Accord, k I'aide des cadences, c'est-k-dire k la 
stricte application du principe de tonaliti. 

Ainsi envisag^e, la notion de l'harmonie est des plus simples et pent 
se r^sumer de la facon suivante : 

i' il n'y a qu't/n seul accord,, I'Accord par/ait, seul consonnant, parce 
que, seul, il donne la sensation de repos ou d'equilibre ; 

2" I'Accord se manifeste sons deux aspects diff6rents, I'aspect majeur 
et I'aspect mineur, suivant qu'il est engendr6 du grave k I'aigu ou de 
I'aigu au grave. 

3" I'Accord est susceptible de revetir trois fonctions tonales diffe- 
rentes, suivant qu'il est Tonique, Dominante ou Sous-dominajite. 

Tout le reste n'est qu'artifice : ce que Ton est habitue de nommer 
dissonnatice n'est que la modification passagfere apport^e a rAccord, soit 
par I'adjonction de notes melodiques n'ayant avec celles de i'accord 
parfait qu'une parent^ mediate, soit, ce qui revient aum^me, par lake- 
ration d'une ou plusieurs notes melodiques de cet accord consonnant 

Toute dissonnance ou alteration ne peut etre entendue ou expliqude 
que melodiquement^ parce que, d^truisant la sensation de repos donnee 
par I'Accord, elle appelle une succession, une suite m^l'odique. 

Toutes les combinaisons de sons qu'on appelle « accords dissonnants » 
proviennent de successions melodiques en mouvement, et peuveni tou- 
jours etre ramenees k Tune des trois fonctions tonales de I'Accord : 
Tonique, Dominante, Sous-dominante. 

Ces combinaisons necessitant, pour ^tre examinees, un arret artificial 
dans les melodies qui les constituent, n'ont point d'existence propre, 
puisqu'en faisant abstraction du mouvement- qui les engendre, on 
supprime leur unique raison d'etre. 
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Toute consideration sur les accords, en eux-memes et pour eux-memes, 
est done 6trang^re k la musique : cette etude trfes int^ressante a donn6 
lieu a des theories et mgme h. des d6couvertes des plus curieuses. 
Mais, en la transportant du domaine de la Science dans celui de I'Art, 
on a propagd cette erreur esth^tique si dangereuse qui consiste k classer 
les accords, et k ^tablir des regies diffdrentes pour chacun d'eux, en ieur 
accordant par cela mSme une r^alit^ distincte. 

C'est ainsi que les accords sont trop souvent devenus le but de la 
musique, alors qu'ils n'y devraient Jamais Stre autre chose qu'un moyen. 
une consequence, un ph^nom^ne passager. 



ANALYSE DE l'hARMONIE A l'aIDE DES FONCTIONS TONALES 

L'analyse de I'harmonie ne consiste done pas k rattacher telle ou 
telle agglomeration de sons k un catalogue forcement arbitraire, mais 
seulement k rechercher les fonctions tonales de I'Accord, c'est-k-dire : 

I" k determiner exactement les changements reels dans la tonalite, de 
fa^on k n'apprecier jamais les phenom^nes harmoniques que par rap- 
port a la tonality itablie au moment oil ils se produisent • il convient 
ici de ne pas confondre des combinaisons passagferes d'aspect modulant 
avec de veritables modulations ; 

2° k eiiminer toutes les notes artificielles dissonnantes, dues uni- 
quement au mouvement melodiquedes parties, mais etrangeres k I'Ac- 
cord (i). 

(i)Consid6rons, par exemple, cette disposition harmonique tant de fois repetee dans Tris- 
tan und Isolde de R. Wagneir: 



m 



^^ 



^ 



^^ 



-tt-p- 



m 



Les harmonistes professionnels s'ingdnieraient a nommer le premier accord des appella- 
tions les plus bizarres et les plus compliquees, soit : 

« Accord de seconde augmentee, troisiime renversement de I'accord de septiime dimi- 
nuie sur sol avec alteration du re. » 
ou bien encore: 

<• Accord de sixte sensible, deuxiime renversement de I'accord dc septiime de dominante 
sur si, avec alteration de la quinte et appoggiature infirieure de la septiime. » 

Get accord eniginatique dont I'audition faisait crier Berlioz, n'est cependant point autre 
que I'accord tonal de la en fonction sous-dominante, contracte milodiquement sur lui-meme, 
et la succession harmonique dont voici le scheme est, en somme, la plus simple du 
monde : 



^ 



=g?gf 



Fonction 

sous-dominante 



Fonction 
dominante 



lis 
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Ces deux operations faites, on se trouve en presence d'une sorte de 
scheme harmonique consonnant, soumis aux mSmes conditions que le 
scheme m^lodique dont 11 a 6t6 question au chapitre ii (p. 43) : 

i»au cours d'une p6riode Stabile dans une tonalit^, la mftme ionction 
tonale de I'Accord ne doit g^nSralement pas reparaitre plusieurs fois de 
suite ; 

3* la condulte tonale d'une p^riode doit marquer une tendance soit 
vers les quintes aiguSs (dominantes), soit vers les quintes graves (sous- 
dominantes), et la contre-partie de cette tendance doit se trouver dans 
les p^riodes suivantes ; 

3° I'enchatnement des fonctions tonales de I'Accord dans chaque 
p^riode doit 6tre difP^rent, tout en restant soumis aux grandes lois ryth- 
miques d'Ordre et de Proportion qui sont la base de I'Art. 

Nous donnons ci-aprfes trois exemples d'analyse harmonique : d'a- 
bord, r^trangeet giniale transition du ton de mi mineur k celui de sol 
mineur dans le grand prelude {Fantasia) pour orgue en sol mineur de 
J.-S. Bach; ce passage, ainsi expliqu^, n'offre aucune difficult^ d'ana- 
lyse ; le second exemple est tir^ d'un quatuor de Beethoven, et le 
troisifeme, du duo du second acte de Tristan. On verra par ces trois 
analyses que la plus compliqu^e n'est point celle qu'on pourrait pen- 
ser, ^tant donn^e la reputation que les ignorants ont faite au systfeme 
harmonique de Richard Wagner. 



I" 
Manuel. 

Ped. 



Scheme 
barmojii^ue 




Fonetions: 



Tonalitis: ©1^*^ 

Hamonie J Ooninaate lit Mi) (condnlt) 

g^n^rale S 



(I) Dans ce» analyses, comme, an reste, pendant tout le cours de cei ouvrage, nous d6«i- 
gnons les tonalitfe mt^eures par dea lettres majnscules (UT), et les tonalitis mineure* par 
dea lettres minuscules (ut). 
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.1. S, Bach. (Prelude en sol miiieur pour orgue.) 
(Ed Peters, II" liv. d'orgue, p. 22.) 
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Tonalites:. . .i@. . . 
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Fonctions: . . 

Tonalit^s: . . 

Harmon ie ( 
g^n^rale f 
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H^n: (eondait) 



Bominante 
du ton relatif. 



R. Wagner. (Tristan und Isolde, acte II. Breitkopt et Hardel editeurs. 
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L'EXPRESSION 



L'action expressive dans les trois Aliments de la Musique, — L'Agogique. —La Dynami- 
que. — Lc r61e special da Timbre dans la Dynamique. — La Modulation. — Parent^ des 
tonalitis. — Tontlitis voisines. — Loi de la Modulation entre les tonalites de m4me mode. 
— Difference entre les dominantes et les sous-dominantes. — Loi de la Modulation entre 
les tonalit£s de mode different. — Raison expressive de la Modulation. 



l'action expressive dans les trois iL^MENTS DE LA MUSIQUE 

VExpression est la mise en valeur des sentiments par rapport les 
uns aux autres. 

La musique dtant un art de succession, ses divers ^16ments sont sou- 
mis k des lois communes de mouvement ou d'oscillation, que nous avons 
du etudier sdpar^ment, en ce qui concerne le rythme, la melodic et I'har- 
monie. 

Bien que ces lois se manifestent k nous de fa^ons tres diverses, elles 
concourent toutes k un effet unique, VExpression, qui est le but de 
Tart. 

La recherche expressive, inh^rente k I'art de tons les temps et plus 
encore sans doute k I'art ou moyen kge, nous est apparue d^ja dans 
r^tude de la cantil^ne monodique. (Voir chap, iv, p. 74 et suiv.) 

Chacun des ^Idments de la musique — on I'a constat^ notamment k 
propos de I'Accent et de la Mdlodie (chap, n, p. 3o) — est susceptible 
derevdtir un caract^re expressif; mais ce caract^re n'est en quelque 
sorte qu'uncot^, qu'un aspect particulier de I'expression, et non I'Ex- 
pression elle-meme. 

VExpression, en effet, embrasse les trois ^l^ments constitutifs de la 
musique. Elle consiste dans la traduction des sentiments et des impres- 
sions, k I'aide de certaines modifications caract^risiiques, affectant a la 
fois les formes rythmiques, melodiques et harmoniques du discours 
musical. 
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On appelle plus particuli^rement : 

Agogique, le proc^d^ expressif du Rythme, 
Dynamique, celui de la M^Iodie, 
Modulation^ celui de rHarmonie. 



L AGOGIQUE 

\J Agogtque consiste dans les modifications apportdes au mouvement 
rythmique : precinitation, ralentissement, interruptions r6guli^res ou 
irr^gulieres, etc. 

L' Agogique a pour effet de traduire les impressions relatives de calme 
et d'agitation. 

On trouve dans la Symphonie pastorale de Beethoven une application 
typique du proc6d^ agogique C'est la transformation du dessin : 



$M-^ 



^^M 



marquant, dans le premier mo rceau, le calme et le repos, en cette se 
conde maniere d'etre : 



|Hhf-^^^-H ^ 



qui donne au final un caractere plus agite, une nuance differente, celle 
du calme relatifapres I'orage. 



LA DYNAMIQOE 

La Dynamique consiste dans les modifications apportdes k I'intensite 
relative des sons, des groupes ou des periodes m^lodiques constituant 
les phrases ; renforcement, attenuation, accroissement ou diminution 
progressive de sonorite, etc. 

La Dynamique a pour effet de traduire les impressions relatives de 
force et defaiblesse. 

L'emploi du proc^de dynamique est extremement frequent ; telle est, 
pour choisir dans la meme symphonie un exemple assez frappant, I'op- 
position entre le passage de force : 
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et la r^ponse pleine de douceur et de suavite qui vient apres, et qui 
provient du meme dessin m^lodique : 




LE ROLE SPKCIAL DU TIMBRE DANS LA DYNAMIQUE 

La Dynamique se manifeste aussi, en tant que procdd^ expressif, sous 
une forme sp^ciale k laquelle on a donn^ le nom de timbre (i). 

Le timbre d'un son est cette qualite particulifere qui le diffdrencie 
d'un autre son ^mis, dans des conditions identiques de dur^e, d'inten- 
sit^ et d'acuite. C'est par i'effet du timbre que les sons d'un instrument 
ou d'une voix acqui^rent le caract^re personnel ou individuel qui les 
empSche d'etre confondus avec les memes sons emis par un autre in- 
strument ou par une autre voix. 

Au point de vue scientiftque, on s'accorde generalement k expliquer 
le phenomene du timbre par la rdsonnance harmonique inh^rente a 
toute Amission de son. 

Aucun corps sonore ne realise exactement les conditions enoncdes au 
chapitre de I'Harmonie (page gS). Toutes les foisqu'un corps vibre iso- 
l^ment et dans toute son etendue, il vibre en mSme temps, mais avec 
une intensity moindre, dans ses parties aliquotes (1/2, i/3, 1/4, i/5, 
1/6, etc.). Ces vibrations harmoniques accessoires sont sans effet sur 
I'intonation du son unique per^u par notre oreille, mais elles en atte- 
nuent plus ou moins la puretd. 

Helmholtz attribue a la predominance relative de ces harmoniques 
concomitants, variables suivant la form.e etlamatiere du corps sonore, 
I'effet caracteristique qu'on appelle le timbre. 

Dans la voix humaine par exemple, les voyelles different par leur 
timbre : dans les voyelles a, 0, ou, les harmoniques plus graves sont 
pr^dominants ; dans les voyelles e, i, M,au contraire, ce sont les har- 
moniques aigus. 

La difference de timbre entre les instruments est la meme qu'entre les 
voyelles. 

Le timbre r^sulte de Vinertie des corps sonores, et ne saurait ^tre con- 
fondu avec les qualit^s actives du son, — dur^e, intensite, acuite, — 
seules susceptibles de modifier son caractere expressif. 

Le timbre vl &st done pasun veritable facteur expressif. S'il contribue 

(1) Voir chap, iv, p. 77, les diverses acceptions du cot timbre. 
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souvent k I'expression, c'est comme proc^d^ de renforcement ou d'afFai- 
blissement, par consequent en quality d'agent dynamique. 

II en est du timbre dans la Musique comme de la couleur dans la Pein- 
ture ; si la richesse du coloris peut contribuer k la puissance expressive 
d'un tableau, c'est 6galement par un effet dynamique, en soulignant le 
trait, en renfor^ant les ombres, en accroissant la netteti du relief et de 
la perspective. 

LA MODULATION 

La Modulation consiste dans les modifications apport^es k la tonaliti 
des diverses p6riodes ou phrases constituant le discours musical : elle 
s'op^re au moyen du diplacetnent de la tonique, de son oscillation vers 
les quintes aiguSs ou vers les quintes graves. 

La Modulation a pour effet de traduire les impressions relatives de 
clarti et A^obscuriU. 

On (ioit consid6rer la modulation comme un proc^d^ harmonique, 
parce qu'elle repose principalement sur notre conception moderne de 
la tonality, c'est-k-dire sur la constitution harmonique des p^riodes et 
des phrases (i). 

L'Accord, toujours identique k lui-m6me, serait impropre k tout effet 
expressif, s'il n'6tait essentiellement d^terminatif de la tonalit6 k I'aide 
de ses fonctions tonales et des cadences. 

La Modulation^ en tant que procid6 expressif d'^clairement ou d'as- 
sombrissement, est relativement rdcente dans I'art musical, ou elle 
n'apparait gufere que dans la troisifeme 6poque avec les formes cycliques 
de la symphonie et du drame. Un seul exemple suf&ra ici k faire com- 
prendre I'effet expressif d'iclairement dQ k la modulation : Tentr^e du 
th^me principal au cor en fa, dans le premier mouvement de la 
IIP symphonie (H6roique) de Beethoven : 



Cor 
(solo) 



l^il J J I .1 j"l J J r I f^l r r r I f 



dolce 



pr6c^dant de quelques mesures la rentr^e definitive de tout I'orchestre 
a la tonalite principale, plus sombre, de Mri>. 



... pvf^^^f^p^ 



(i) Nous avons constate au chapitre de la Melodie (page 40) que la modulation, comme la 
tonalite, pouvait quelquefois se presenter sous une forme pureraent melodique. Mais cette 
sorte de modulation tout k fait elementaire ne saurait suffire k constituer un precede 
expressif complet. 
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Une 6tude plus complete de la modulation sera faite ult6rieurement, 
avec des exemples dans I'ordre symphonique et dans I'ordre drama- 
tique : nous nous bomerons k exposer ici brifevement ses principes gi- 
n^raux. 

PARENTE DES TONALIT^S — TONAHTES VOISINES 

On a vu au chapitre prtc^dent (p. 1 13) que les douze sons de notre 
systfeme musical sont susceptibles d'appartenir k la mSme tonality, et, 
en m^me temps, de servir de point de depart (de tonique) k autant de 
tonalit^s diff^rentes, dans chaque mode. 

II s'^tablit ainsi entre les tonalites des relations de parenti, plus ou 
moins immediate, bas^e, comme la parents des sons, sur la risonnance 
harmonique et sur I'ordre cyclique des quintes. 

Un son quelconque et sa risonnance harmonique ^tant pris comme 
accord en fonction de Tonique (I'accord d'UT majeur par exemple), tous 
les accords de tonique contenant un ou plusieurs sons communs avec 
ceux de cet accord , seront relics k lui par une parent^ directe ou de 
premier ordre. 

On appelle tonalitis voisines celles dont les accords de tonique sont 
relics entre cux par cette parent^ directe. 

Si Ton consid^re I'accord UT-tni-sol comme d^terminatif de la tona- 
lity d'UTmafeur, par exemple, cette tonality sera voisine de celles de : 

FA majeur, par la note ut, k cause de I'accord : FA-la-i/t. 

LAt> — — ut, — — LAl>-«t-niil>. 

MI — — mi, — — MZ-solff-si. 

LA — — mi, — — LA-utff-mi. 

SOL — — sol, — — S0L-si-i6. 

Ml\> •— — sol, — — MI l>-4oi-si 

Mais il s'agit ici d'accords et non de sons Isolds ; or, par le phdno- 
mfene double de la risonnance harmonique, tout accord pent se presen- 
ter sous deux aspects, deux modes diffdrents. 

II existe done, outre les six accords majeurs, ci-dessus dnumdrds, un 
nombre dgal d'accords mineurs directement parents, par leurs notes 
communes, avec I'accord UT-mi-sol. 

La tonality d'UT majeur est done aussi voisine des tons appelds : 

la mineur, par les notes ut et mi, k cause de raccord : Isi-ut-MI. 

ut — par les notes ut et sol, — — ut-mi\}-SOL. 

fa — par la note ut, — — fa-la t>- 177'. 

mi — par les notes mi et sol, — — mi-sol-Sl. 

ut8 — par la note mi, — — ut8-m««S0L#, 
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ct devait Stre enfin pareillement voisine du ton de 

sol mineur, par la note sol, k cause de I'accord : so/-si b-R^. 

Mais en ce qui concerne cette derniere tonality, une restriction sera 
n^cessaire. 

Inversement, si nous considdrons un accord mineur comme tonique : 
par exemple, la-ut-MJ, d^terminatif de la tonalite dite « la mineur » 
— dont la note prime est le MI aigu, — cette tonalit^ sera voisine, 
d'une part, de celles de : 

mi mineur, par la note mi, k cause de Taccord mi-sol-SI. 
uts — — mi, — — ut B-mi-SOL jf. 

fa — — ut, — - fa-la t>-. UT. 

ut — — ut, — — u(-mi t>-SOL. 

re — — la, — — ri-fa-LA. 

fajt — — la, — — fa lt-/j-UT J. 

d'autre part, de celles de : 

UT majeur, par les notes mi et ut, a cause de I'accord C^T'-mf-sol. 

LA — par les notes mi et la, — — LA-ut S-mi. 

MI — par la note mi, — — Af/-sol B-si. 

FA — par les notes ut et la, — — FA-la-ut. 

LA t) — par la note ut, — — LA[> -ut mi t,. 

et devrait etre enfin pareillement voisine du ton de 

R^ majeur, par la note la, k cause de Taccord R^-fa g-la. 

Mais Cette derniere tonalite se trouvant, par rapport a celle de la mineur, 
exactement dans la meme situation que la tonalite de sol mineur, par 
rapport ^ celle d'UT majeur, est soumise a la meme restriction. 

Notre education musicale, en effet, se refuse, jusqu'a present, k 
admettre la parent^ direae entre une tonalite quelconque et celle de sa 
dominante de mode oppose, malgre I'existence d'une note commune 
aux deux accords de tonique, savoir : 

sol, note commune a I'accord majeur : UT-mi-sol, et k I'accord mineur 
de sa dominante : sol-si t> -RE ; 

la, note commune a I'accord mineur : la-ut-MI, et h I'accord majeur de 
sa. dominante : RE-f a a -la. 

Cette anomalie s'explique difficilement : elle tient probablement k 
I'influence caracteristique que nous attribuons dans notre systeme tonal 
kX&mediante (tierce de la tonique), d'une part, et de I'autre, k la sen- 
sible (tierce de la dominante). 

Lorsqu'en UT majeur, par exemple, le si \> apparait en qualitd de 
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mecliaule, caract^rhtlque dv ton desol mineur, c'est forcement au detri- 
ment de I'effet caracteristique du si natwel en qualite de sensible du ton 
d'UT. 

Inversement, dans le ton dit la mineur, ayant pour prime MI. I'appa- 
rition du fa » en tant que mediante, caracteristique du ton de RE majeur, 
detruit I'effet du fa naturel, qui, en qualitd de sensible descendante, 
caracterisait le ton de la mineur. 

On pourrait done dire que deux tonalit^s, dans I'une desquelles la 
mediante ne pent apparaitre qu'en detruisant la sensible de I'autre, ne 
sauraient etre parentes ou voisines; mais cette explication est tout a fait 
insuffisante. 

Quoi qu'il en soit, nous devons tenir compte de cette restriction 
relative aux dominantes de mode oppose : des lors, le nombre des 
tonalites voisines d'une tonality quelconque, majeure ou mineure. doit 
etre limitd k on^e ; le tableau suivant permet d'appr^cier leur plus ou 
moins grande proximite ainsi que leur parfaite sym^trie dans les deux 
modes. 

TABLEAU DES TONALITES VOISINES 



R^SONNANCE SUP^RIEUEE 



:IiAt>- ut - mit) : 

:utjt- mi - SOLS: 
:MI - sol Jt - si 
:mi - sol - SI 



la 
LA 



ut 



HI: 




utfl- mi : 
; ut - mi[) - SOL : 

: Hit) - sol - si|) : 



UT majeur 



LA[> majeur 
ut jf mineur 
MI majeur 
mi mineur 



la mineur 



ut Jt mmeur 
LA majeur 
fa mineur 
FA majeur 



Fonctions tonales 



SOL majeur 
FA majeur 
fa mineur 



ri mineur 
mi mineur 
Ml majeur 



la mineur 
LA majeur 

ut mineur 
MIt> majeur 



UT majeur 

ut mineur 

LA [> majeur 

fa % mineur 



R6S0NNANCE INFjfeRIEURE 



: ut*;- mi - SOL: 
:LA - utjf- mi 
fa - la t) - OT • 
FA - la - ut : 



re-fa -LA -DT -MI 



;LAb 



UT 

ut 
ut~ 



sol 



mi - sol 
mil>- SOL 
mi 1) 



:fajf-la - UTlf : 



SI 



soljf - si 



La tonalite principale est plac^e au centre du tableau, entre celles de 
sa sous-dominante et celle de sa dominante. Get ensemble de trois 
tonalites qui reproduit exactement les trois fonctions tonales, forme un 
groupe particulier qui contient tout le principe de.la modulation. 

Les autres tonalitds voisines sont, pour ainsi dire, secondaires, et 
leur effet expressif d'eclairement ou d'assombrissement ne peut s'expli- 

COURS DE COMPOSITION. 9 
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querqu'li I'aide de la relation de quittte existant entre les notes primes 
des accords du groupe central {FA^UTySOL en majeur... LA^MI,SI 
en mineur). 

LOI DE LA MODULATION EfTTRE LES TOMAIaT^ DK UfiME MODS 

C'est, en effet, suivant I'or^fr* cfclique des qttintes que la lumifere et 
I'ombre se distribuent dans toutes les modulations de mSme mode. 

Toutes les fois qu'une modulation aboutitii une tonalit^ situ^e, sur le 
cycle des quintes, du c6t^ de la quinte aiguS du ton principal {sol, re, 
la, mi, par rapport k ut, par exemple), Teffet expressif est comparable 
h. la mont^e vers la lumiire, k I'expansion lumineuse. 

Toutes les fois, au contraire, qu'une modulation aboutit k une tona- 
lity situde du c6td de la quinte grave {fa, si^ , mi i> , la ^ , par rapport 
k ut), reffet est comparable k la chute vers les tinkbres, k la concen- 
tration dans Vobscuriti. 

En mode majeur, par consequent, la modulation vers les dominantes 
iclaire, la modulation vers les sous-dominantes obscurcit. 

Inversement, en mode mineur, la modulation vers les dominantes 
obscurcit, la modulation vers les sous-dominantes iclaire. 

Dans le ton de la mineur, par exemple, la veritable fonction de 
dominante, par rapport k I'accord de tonique la-ut-MI (ayant pour 
prime MI), est constitute par I'accord rd-fa-LA (ayant pour ;;rime LA), 
c'est-k-dire par I'accord situ6 k la quinte grape, tandis que la veritable 
fonction de sous-dominatite est occup^e par I'accord situd k la quinte 
aigue ; mi-sol-SI (ayant pour prime SI). 

Les tonalit^s de rd mineur, sol mineur, «i mineur, etc., plus som- 
bres que celles de/a mineur, sont done bien du cdt£ de la dominante, 
tandis que celles de mi mineur, si mineur, /as mineur, plus claires, 
sont du cdt^ de la sous-dominante. 

Mais I'usage a fait prdvaloir des denominations contraires k la 
Ti&\\x€, car on appelle commundment dominante la quinte aiguS et 
sous-dominante la quinte grave, aussi bien en mode mineur qu'en 
mode majeur. 

En langage vulgaire, on pent done dire d'une mani^re absolue que, 
dans les deux modes, la modulation vers les dominantes iclaire, 
tandis que la modulation vers les sous-dominantes obscurcit (i). 

DIFnlRENCK EMTRB LES DOMINANTES ET LES SOOS-DOMINANTES 

L'impression d'e^jtranjton causae par les modulations vers les domt- 

(i) Lec6ti tous-dominante poumit £tre compare au violet du prisme, tandis que le rougt 
figurerait le cdti domiHantt. 
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nantes [quintes aiguSs) doit 6tre attribute k un effort, k une tension 
de la volenti cr^atrice du musicien, quelque chose comme une force 
m^canique, raise en action pour sortir de ia tonality et tnonter plus 
haut (i). 

Sitot que cette force cesse d'agir, il seproduit une Haction, une chute, 
un retour vers le point de depart : la tonality initiale reparait pour 
ainsi dire m^caniquement, naturellement. C'est pourquoi la modula- 
tion k la dominante (quinte aigue) n'est pas destructive de la tonality. 

II n'en est pas de mSme des modulations vers les sous-dominantes 
{quintes graves) : I'impression d^primante qu'elles provoquent n'est plus 
attribuable k un effort, k une force m^canique, mais au contraire k une 
ditenie, k un affaissement de la voloat^ cr^atrice qui se laisse alter k 
sortir de la tonality. 

D^s iors, il ne sufHt pas que cette detente cesse, pour que la tonality 
initiale reparaisse : il faudrait un effon nouveau pour y remonter. Ainsi 
s'explique cette tendance bien connue de la modulation vers la sous- 
dominante (quinte grave) k devenir definitive, et k se substituer 
rapidement k la tonality iiaitiale, laquelle, en reparaissant, produit alors 
I'effet d'une dominante. 

Un corps lanc^ en I'air redescend naturellement par une trajec- 
toire dgale k sa mont^e : c'est le cas de la modulation vers la domi- 
nante. 

Un corps qu'on laisse tomber reste sur le sol, et netend pas k remon- 
ter : c'est le cas de; la modulation vers la sous-dominante. 

LOI DE hA MODULATION ENTRB LES TONALITlilS DE UODE DIFFI^REMT 

Quant aux modulations entre les tonalit^s de mode different, elles sem- 
blent proc^der du clair k I'obscur lorsqu'elles passent du mode ma)eur 

(i) L'id^e de hauteur relative appliquee aux phinomines musicatix (sons harmoniqaes, 
tonalitis) n'est pas, comme on pourraitle croire, vaefigurt empruntie 11a representation gra- 
phique des notes sur la portee: elle tire son origine de I'ordre physique des milieux sonores. 

Pour I'homme, en effet, la density relative des milieux ambiants dicrott normalement 
depuis les profondeurs du sol jnsqu'aux limites extremes de I'atmospliire, depuis le bai 
jusqu'en haut. 

Or, de deux corps sonores, diffirant par leur densiti, mais identiques sons tous les autres 
rapports (dimensions, tension, temperature, etc.), <e plus dense sera susceptible d'imettre les 
vibrations les plus lentes, et, par consequent, le son le plus gritte. 

Toutes choses igales d'ailteurs, les sons les plus graves sont done produits p»r les vibra- 
tions des milieux les plus denses, c'est-i-dire les plus bos dans I'ordre physique. 

La generation naturelle de I'accord majeur i I'aide des harmoniqnes aigus, procide ritlle- 
tiunt de bos en haut : il n'est pas surprenant dis Iors que la modulation vers la dominant* 
ou quinte supirieure (harmonique) provoque I'impression de monMe,et, par suite, de /timf ire. 

Inversement, I'accord minenr, forme des harmainiqaes graves, prpcide de haut en bas : 
la modulation vers la quinte infirieure (dominante reelle en mineur ;. sous-dominante en 
majeur) doit done logiquement produire I'effet oppose .* descent*, chute, assombrissement. 



i3i L'EXPRESSION 

au mode mineu", de I'obscur au clair quand elles passent d'une tonality 
mineure k une tonality majeure. Mais ce ph^nomene, plus apparent 
que r6el, n'est nullement comparable k ceux qui caract^risent les modu- 
lations entre tonalifes de mSme mode : il doit ^tre attribu6 k des causes 
diff^rentes qui seront 6tudi6es dans le deuxifeme livre de cet ouvrage. 

RAISON EXPRESSIVE DE LA MODULATION 

Tels sont les principes gen^raux de la modulation, dont nous aurons 
a examiner plus tard le fonctionnement et I'application dans les formes 
musicales de la troisieme ^poque. 

Comme I'Agogique et la Dynamique, la Modulation n'a pas d'autre 
but que de concourir h I'Expression. 

L'Expression est I'unique raison :d'gtre de la modulation : c'est Ik 
une verity sur laquelle on ne saurait trop insister, pour mettre en garde 
les compositeurs contre cette tendance trop fr^quente k moduler sans 
motif. 

II faut un but dans la marche progressive des modulations, comme 
dans les diverses Stapes de la vie : lorsque le musicien a fait choix d'un 
point de depart sur le cycle des quintes, c'est-k-dire d'une tonique, il ne 
doit point s'en Eloigner au hasard. 

La raison, la volontd, la foi, qui guident I'homme dans les mille tri- 
bulations de la vie, guident pareillement le musicien dans le choix des 
modulations. 

Aussi les modulations inutiles et contradictoires, la fluctuation ind^- 
cise entre la lumifere et I'ombre, produisent-elles sur I'auditeur une 
impression pdnible et d^cevante, comparable k celle que nous inspire 
un pauvre 6tre humain, faible et inconsistant, ballott^ sans cesse entre 
I'orient et I'occident, au cours d'une lamentable existence, sans but et 
sans croyance I 
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IX 

HISTOIRE 

DES THEORIES HARMONIQUES 

Le proBlfeme de ITiarmonie dans I'histoire. — Zarlino (1517 f iSgo). — Rameau (i683 f 
1764). — Tartini (1692 f 1770). — Barbereau (1799 f 1879). — Durutte (i8o3 f 1881;. — 
Hauptmann (179a f 1868). — Helmholtz {i8ji f 1894.). — Von (Ettingen {i836). — Rie- 
mann (1849). 

LE PROBLtME DE l'haRMONIE DANS l'hISTOIRE 

« II n'y a dans I'univers qu'une seule harmonic, et celle des sons en 
estl'image. » 

Cette idde, exprim^e par Gic^ron, montre que d^jk de son temps, et 
sans doute bien avant lui, les preoccupations de I'harmonie et des 
nombres agitaient les esprits des philosophes : Pythagore, Ptol^mde, 
Aristoxfene, pour ne citer que les principaux, ont recherche dans I'^tude 
des rapports simples les grandes lois harmoniques des mondes. lis 
furent eux-mdmes precedes tr^s probablement dans cette voie par les 
Druides de notre terre celtique, dont les connaissances astronomiques et 
m^taphysiques avaient ^merveill^ les conqu^rants romains lors de leurs 
invasions. 

On concoit, en effet, que cet ^ternel probl^me du Nombre, cli^ veri- 
table de la gen^se mondiale, soit apparu, d^s I'origine, k Tintelligence 
humaine, consciente d'elle-meme et de son principe divin, comme la 
plus myst^rieuse et la plus abstraite de toutes les connaissances aux- 
quelles cette merveilleuse faculty soit susceptible de s'61ever. 

Remonter ici au point de depart des theories que nous avons essay^ 
d'exposer sur I'Harmonie, I'Accord, la Tonality, la Modulation, etc., ce 
serait refaire I'histoire de I'homme lui-mSme, depuis la Genfese, ou 
rinfluence symbolique des nombres se manifeste presque k chaque 
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verset, jusqu'aux conceptions modernes les plus ardues, sur Tunitd 
des forces physiques et la s^rie illimit^e des mouvements vibratoires. 

Un pareil travail ne saurait £tre entrepris utilement: il nous suffira 
de faire connaitre sommairement les pfincipaux auteurs ayant laiss6 
quelques travaux precis sur les phdnom^nes naturels de la r^sonnance 
harmonique, et sur I'ordre des quintes, c'est-k-dire sur les deux prin- 
cipes g^n^rateurs de notre systfeme harmonique et tonal. 

Ce n'est gufere qu'k partir du xiv* sifede qu'on retrouve la trace des 
recherches m^taphysiques sur Tharmonie ; onne pent s'empficherd'fitre 
frapp^ par la coincidence de cette ^poque avec celle des grandes d^cou- 
vertes astronomiques. 

La gravitation des astres ofTre en effet plusd'une analogic avec les lois 
harmoniques ; et raccomplissement du cycle tonal fermi h la douziime 
quinte par I'enharmonie, qui limite le domaine musical, pent fort bien 
se comparer aux d^couvertes de Christophe Colomb et de Galilee, au 
tour du monde qui limite notre domaine terrestre, notre cycle giogra," 
phique. Le premier auteur connu qui se soit occupy des principcs na- 
turels de I'harmonie viviait en effet au temps de Galilee. 

ZAKUNO 

GiosEFFO Zarlino, n6 k Chioggia en 1 5 1 7, ,entra dans I'ordre des 
franciscains en iSSy, k Venise; ilfut nomm^ diacre en i54i, et cut 
pour maitre dans I'^tude de la musique Adrian Willaert, dont nous 
retrouverons le nom dans I'histoire du madrigal et des origines du 
drame ( 1 ), Zarlino fut ensuite maitre de chapelle k I'dgliseSan Marco 
de Venise, ou il succ6da en i565 k Cyprian de Rore(3),et revint enfin 
comme chanoine k Chioggia en 1 582 ; il mourut k Venise en i Sgo. 

L'ouvrage principal de ZaTlino, rnstitu:[ionearmoniche (3), date de 
1 558. Cet ouvrage fut compl6t6 en 1671 par les Dimostra\ione artno- 
niche (4) au moment de la grande pol6mique entre I'auteur et Vicenzo 
Galilei (pfere de Tastronome), k propos du chant collectif et du solo. Les 
theories musicales desphilosophes de I'antiquit^ pr6occupaient d^jk les 
esprits, car, dans cette querelle entre 21arlino et Galilei, le premier 
s'appuyait sur Ptol^m^e, le second sur Pythagore, sans qu'on ait 
jamais bien su pourquoi. 

Les Sopplimenti musicali (5), dernier ouvrage de Zarlino, parurent en 
i588, deux ans avant sa mort. 

(1) Voir ci-apris, chapitre xi, et le troitUme livre de cet ourrage. 
(a) Voir ci-apri», chapitre xi. 

(3) Principe* harmoniques. 

(4) Dimonstrations de I'harmonie. 

(5) SuppUment* musicaux. 
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C'est dans le premier de ces ouvrages {Instituiione armoniche) qu'on 
trouve Texposition du principe de I'Accord consonnant unique, sous 
son double aspect (majeur et mineur). 

Zarlino, en efFet, base I'accord majeur sur la division harmonique de 
la corde ( i, 1/2, i/3, 1/4, i/5, r/6, — r^sonnance sup^rieure), et I'ac- 
cord mineur sur la division arithmdtique(i, 2,3, 4, 5, 6, — r^sonnance 
inf^rieure). 

Mais cette th^orie, pourtant fort simple, avait le tort d'etre incompa- 
tible, par plusieurs points, avec la routine de la basse continue. Elle 
n'eut done aucun succfes, lors de sa premiere apparition, et c'est plus 
d'un demi-sifecle aprfes que nous la retrouvons, pr^sentde diffdremment, 
chez Rameau et Tartini. 

RAHEAU 

Jean- Philippe Rameau, dont nous aurons h. nous occuper plus sp^cia- 
lementcomme compositeur (i), est I'auteurd'un Traitide fharmonie 
rMuite ises principes naturels (Paris, 1722), oii, pour la premiere fois, 
est exposf m^thodiquement le systfeme du renversement, permettant 
de ramener I'accord k son ^tat fondamental, 

Rameau reproduit I'exp^rience de Zarlino pour la division harmonique 
de la corde (i, 1/2, i/3, 1/4, i/5, 1/6), et declare que I'accord parfait 
est donni^ par la nature. 

Mais il est moins catdgorique en ce qui conceme la division arithmd- 
tique{i, 2, 3, 4, 5, 6, rdsonnance infSrieure) donnant I'accord parfait 
mineur. II est trfes probable cependant que sa conviction intime sur ce 
dernier point dtait conforme k celle de Zarlino; en effet, I'auteur ano- 
nyme d'un ouvrage paru en ijii et imitnli: Elements de musique 
thiorique et pratique, suipant les principes de M. Rameau, tfnonce for- 
mellement, page 20, le principe de la r6sonnance inf^rieure (2). 

Consciemment ou non, ce principe apparait du reste en maint endroit, 
dans les divers ouvrages de Rameau, et mime dans son traits. 

Son syst^mede la Basse fondamentale, impliquant le d^placement du 
son g^n^rateur de I'accord, la prime, n'est pas autre chose que I'idee de 
Zarlino. Cette th^orie est une innovation, par rapport k I'usage de la 
basse continue, ainsi que Rameau prend la peine de nous i'apprendre, 
page 206: 

(i) Voir les deoxiime et troisiime livres. 

(3) Cet ODVnge est attribui k d'Alembert: tontefois, Condillac, dans I'approbation qu'il 
fttt chai|[i de fonnnler an nom du roi, s'expnme ainsi : 

< M. Ramean doit Ctre fiatt6 de voir h la portie de tout lecteur intelligent unsystimedont 
< il a diconvert les pnncipes, et qni, ce me semble, pour etre appr^cii n'a besoin que d'&ua 
« connu. ■ 

« A Paris, ce 33 oovembre 17S1. « 
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« II ne faut pas confondre, dit-il, la progression diatonique d'une 
basse dont nous parlons k present (basse continue) avec la progression 
consonnante dont nous avonsdonn^ des exemples. Cette basse que nous 
appelonsfondamentalene porte que des accords parfaits ou de septifeme, 
pendant que la basse ordinaire, que nous appelons continue, porte des 
accords de toute espece. Ainsi, cette basse fondamentale servira de 
preuve k tous nos ouvrages. » 

Rameau declare en propres termes, page ix, « qu'il n'y a qu'un seul 
accord dont tous les autres proviennent ». Cependant il reconnait une 
existence distincte aux deux accords parfaits et a I'accord de septieme. 

Dans un exemple oil il veut prouver la genese de cet accord de sep- 
tieme, il reproduit une cadence de Zarlino (page 58): 



i 



^ 



k laquelle il ajoute une basse fondamentale 



^ 



g 



ou Ton pent voir le principe des deux cadences de sens oppose en mmeur 
et en majeur. 



B 



Ton i quo Dom*« 



m 



i 



^ 



Dom'" Ton. 



Un fait plus significatif vient k I'appui de cette opinion : Rameau 
appelle sixte ajoutee la note sup^rieure (re, par exemple) dans la dispo- 
sition harmonique bien connue : (L— |-g=| et il traite cette note m^lo- 

dique ascendante, ajoutee a. I'accord parfait, comme une vraie disson- 
nance, qu'il ne confond nullement avec la septieme. 

II est difficile de ne pas voir Ik le principe meme k I'aide duquel nous 
avons vdrifie le sens different du mouvement melodique, suivant le 
mode, dans chacune des cadences (voir chap, vii, p. 112). On ne 
saurait cependant rien affirmer sur les id^es de Rameau relativement 
aux modes de sens inverse : il a sans doute pressenti la veritable theorie, 
plutot qu'il ne I'a comprise nettement. 

Au surplus, la redaction de son traite est extremement lourde et dif- 
fuse : en maint endroit, il 6nonce des principes contradictoires. 
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C'est ainsi notamment qu'aprfes avoir d^clar^ (page 1 38) que « la m^- 
lodie provient de rharmonie », il constate (page 329) qu'« il est difficile 
de r^ussir parfaitement dans les pieces a deux et k trois parties, si Ton ne 
compose toutes les parties ensemble, parce que chaque partie doit avoir 
un chant coulant et gratieux » {sic). 

Cette derni^re assertion, plus raisonnable que I'autre, nous autorise 
h consid^rer Rameau comme ayant vraiment compris le role preponde- 
rant de la melodic dans la musique, et celui des deux r^sonnances natu- 
relles dans la formation de I'harmonie. 

Apres Rameau, c'est au celebre violoniste Tartini, auteur du <c Trille 
du diable », qu'ondoitla reprise et la continuation des theories avanc^es 
par Zarlino. 

TARTINI 

Giuseppe Tartini, n€ h Pirano en 1692, mourut k Padoue en 1770, 
aprfes une existence assez agit^e. Outre ses compositions musicales 
(sonates et concertos), Tartini a laiss6 plusieurs ouvrages thdoriques, 
dont le principal est intitule: Trattato di musica, secondo laverascienia 
delParmonia {1). Ce traits, paru en 1764, realise un progr^s notable sur 
celui de Rameau, au point de vue de la nettet6 desid^es. L'auteurexclut 
de notre systfeme musical I'harmonique 7, et oppose directement I'une 
k I'autre les deux r^sonnances engendrant les deux modes (pages 65, 
66,91). 

On doit aussi k Tartini d'int^ressantes d^couvertes sur la production 
des sons resultants qui proviennent de la difference entre le nombre 
des vibrations de deux sonsr^els, 6mis simultandment. 

Tartini avait remarqu^ notamment que remission sur un violon de 

la sixte ^ ^ I engendre un troisi^me son beaucoup plus grave : ^' 



et plusieurs autres, moins perceptibles, dont les rapports avec celui-ci 
suivent les lois de la progression harmonique ascendante. 

Mais il etait reserve k Von (Ettingen, dont nous parlerons ci-apres, 
de tirer de cette decouverte toutes les consequences qu'elle comporte. 

Apres Tartini, il semble que pendant pr^s d'unsiecle la theorie harmo- 
nique soit totalement tombde dans I'oubli. La routine de la basse conti- 
nue r^gne en souveraine absolue sur toute la musique de cette epoque. 

Les divers trait^s parus entre 1760 et 1840 ne sont que des manuels 
de basse chiffree, d^nu^s de tout fondement rationnel. 

C'est seulement en 1845 que nous voyons reparaltre en France 

(0 Traits de musique, selon la vraie science de I'harmonie. 
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quelques id^es plus saines et plus dlev^es sur I'enseignement de I'har- 
monie et les origines de la gamme. 

BAIiBEREAtr 

AuGusTE Barbereau, ne k Paris en 1799, fut 6lev€ k Reicha, obtint le 
prix de Rome en 1824, etfut plus tard professeur au Conservatoire. II 
mourut ^ Paris en 1879. Barbereau s'occupa de musique surtout au 
point de vue historique et didactique. II avait constat^ I'insuffisance, 
dejJi notoire k son 6poque, de Tenseignement de la composition, et fit 
de tres louables efforts pour y porter remfede ; mais son Traite de com- 
position musicale, paru en 1 845 et concu sur des plans fort vastes, est 
malheureusement rest^ inacheve 

Dans cet ouvrage, I'auteur considfere notre gamme moderne comme 
directement issue d'une serie illimit^e de quintes allant soit vers le grave, 
soit vers I'aigu. Cette th^orie est expos^e plus en detail dans son Etude 
sur I'origine du systbme musical, parue en 1862 et inachev^e ^gaiement. 

II appartenait a Durutte de reprendre plus scientifiquement les idees 
de Barbereau, et de ddmontrer mathdmatiquement leur concordance 
avec la progression harmonique. 

OOKUTTii 

Le comte Camilije Durutte, n6 k Ypres en i8o3, pblytechnicien dis- 
tingue, v^cut k Metz, 06 11 se livra k I'^tude approfondie de la math^ma- 
tique musicale, et mourut k Paris en 1881. 

Dans sa Technie harmonique, parue en i855, et compl6t6e en 
1876, Durutte, malheureusement imbu, comme tous ses contempo- 
rains, des theories qui reconnaissent k chaque accord consoniaant ou 
dissonnant une rdalit^ distincte, se livre k des calculs math^matiques 
fort abstraits sur toutes les combinaisons possibles avec les tierces ma- 
jeures et mineures, depuis I'accord parfait, jusques et y compris les 
accords de onzi&me et de treizifeme. 

Cette etude ne saurait se concilier avec notre conception beaucoup 
plus simple de rharmonie ; mais elle est pr^c^dde d'une introduction 
remarquable, empruntde en grande partie aux 6crits du phUosophe 
slave Hoene Wronski, et d'un rfisumd d'acoustique, qui m^ritent d'etre 
signal^s. 

Cette introduction ^tablit I'insuffisance de la s^rie des harmoniques 
pour lagenfese de notre gamme, la necessity d'un rapport Unique pour 
servir de base k notre systfeme musical, et la limite de perception des 
organes auditifs de I'homme, en ce qui concerne la distinction entre les 
diverses intonations des sons. 
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Le r6sum£ d'acoustique montre que les systfemes proposes, depuis et 
y compris Pythagore, pour la genfese de notre gamme, se r^sument 
tous dans Vdchette des quintes, et que le temperament empSche de dis- 
cerner I'^cart th^orique de calcul entre les quintes exactes et les quintes 
tcmpdr^es (voir chap, vi, p. io5, note). 

En d^pit de cette constatation, ^nonc^e explicitement en note au bas 
de la page 52'", I'auteurn'en continue pas moins k attribuer une person- 
nalite diff£rente k chacun des sons que notre oreille identifie par I'enhar- 
monie. L'^chelle des quintes se pr^seme done k lui sous la forme d*une 
ligne droite inddfinie, et non d'un cycle fermd. 

Quant au mode mineur, Durutte semble n'en point connaitre d'autre 
que celui dontle type est la gamme mineure de/a, avec alteration de la 
sensible {soli). II s'ingenie vainement k en fournir une explication 
rationnelle. 

C'est en AUemagne que nous retrouvons, h. peu pr^s k la m£me 
epoque, le principe des deux ganmies oppos^es, et des modes sym6- 
triques. 

HADFnCANM 

MoRiTz Hauptmann, n6 k Dresden en 1 792, tftudia isurtoutavec Spohr, 
sous regideduquel ilobtint en 1842 le titre de cantor- k I'dcole Saint< 
Thomas de Leipzig, et celui de maitre en thiorie au Gonservatoire 
de la mfime ville, oH il mourut en 1 868. 

Hauptmann a laiss^ des oeuvres musicales remarquables surtout par 
leur construction, et plusieurs ouvrages theoriaues dont le principal 
est intitule : Die Natur der Harmonik und derMelrik (i).Cet ouvrage, 
paru en i858, posterieurement k ceux de Barbereau et de Durutte, 
repose enti^rement sur les deux resonnances harmoniques (superieure 
et inferieure). Gependant, Hauptmann recule encore devant les conse- 
quences de son syst^me, et n'ose affirmer le caraciere preponderant de 
la note prime aiguS dans Taccord mineur. 

Depuis Hauptmann, la recherche des theories harmoniques paraii 
s'etre concentree presque exclusivement en AUemagne. 

HELHHOLTZ 

Hermann Helmholtz, ne k Potsdam en 1821 et mort k Berlin en 
1 894, apr^s une carri^re de professeur tout k fait etrangfere k la musi- 
que, s'est beaucoup occupe des phenomenes acoustiques. On lui doit les 
ingenieuses observations que nous avons resumees sur le role des har- 

(i) La nature de I'harmonie et de la metrique. 
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moniques dans la diversity des timbres et dans la distinction des voyel- 
les (i). Dans son ouvrage principal Lehre von den Tonempjindungen ah 
physiologische Grundlage der Musik (2), paru en i863,Helmholtz emet 
I'idee qu'un accord peut €tre repr^sent^ par un son unique {Klangver- 
tretung), idee conforme k celle du son gen^rateur chezZarlino et Rameau; 
mais sa theorie de I'accord mineur est toute diiferente, car il cherche k 
r^tablir a I'aide des harmoniques superieurs, lo, 12, 1 5 (mi, 50/, si), ce 
qui d^truit toute la loi de sym6trie des deux modes. Plusieurs autres 
erreurs se sont gliss^es du reste dans cet ouvrage, dont la valeur histo- 
rique est seule indiscutable. 



VON CETTINGEN 



Arthur Von CEttingen, n6 en i836 k Dorpat en Livonie (oii il est 
encore actuellement professeur), physicien et musicien tout k la fois, 
a fait paraitre en 1866 un ouvrage intitule Harmoniesystem in dualer 
Entivickelung (3), dans lequel il combat avec ^nergie les erreurs 
d'Helmholtz. 

Von CEttingen reprend, en la completant, I'id^e de Tartini k propos 
des sons resultants. II constate que le m^me intervalle de sixte, dont les 
sons resultants ru grave sont places dans I'ordre de la r^sonnance har- 
monique sup^rieure (voir ci-dessus, page i37),peut fournir aussi une 
autre s^rie sym^trique de sons resultants a I'aigu, places dans I'ordre 
de la resonnance harmonique inferieure. Ainsi se v^rifie, k I'aide de 
I'intervalle incomplet et neutre de la sixte majeure g^^ — , toute la 
genese des accords parfaits majeur et mineur. ^ 




.....; Son 

! Resultant; 

!ou de combinaison': 



Sons 

Resultants 

graves. 



SIXTE 
majeure: 



Sons 

Resultants 

aigus. 



Son 
iPhoniqui!: 

isuperieur 

•ou lie iimltiplicatioi 



Dans cette experience, ou les harmoniques majeurs sont numerotes 



(i) Voir chap, viii, p. 114. 

(i) Traite de la Tonalitecomme base physiologique de la musique. 

(3) Systeme de rHarmonie dans sa double evolution. 



HISTOIRE DES THEORIES HARMONIQUES 14' 

en chififres arabes et les harmoniques mineurs en chiffres remains, on 
remarque : 

1°, que la sixte majeure qui sert de point de depart est constitute par 
les harmoniques 3 et 5 (ou in et v) des deux resonnances. 

2°, que le quinzieme harmonique de chacune des resonnances har- 
moniques resultantes coincide avec le son prime de Tautre : 

ut = 1 ou xv; sf = 15 ou i. 

Von CEttingen a donnd le nom de son resultant ou de cotnbinaison i 
VUT grave qui sert de prime k la resonnance majeure, et le nom de son 
phonique superieur on de multiplication S-Xi. S/ aigu (resultant de la 
multiplication des deux harmoniques, sol 3 et mi 5, I'un par I'autre) 
servant de prime a la resonnance mineure. 

La symetrie absolue des deux resonnances est rendue tout k faitappa- 
rente par I'experience de Von CEttingen, et cette explication des pheno- 
mfenes harmoniques se confirme de ]Our en jour dans les travaux pos- 
terieurs a son ouvrage et notamment dans ceux de Riemann. 

RIEMANN 

Hugo Riemann, nd pr^s de Sondershausen en 1849, ^^^ actuellement 
professeur de musique k Tuniversit^ de Leipzig. II a public de nom- 
breux ouvrages th^oriques sur la musique, parmi lesquels il faut 
citer : 

I" Sathfese de doctorat, parue en 1873, miitnliQ Musikalische Logik{i) 
et contenant toute la th^orie des harmoniques inferieurs, expos^e 
d'une facon claire et certaine ; 

2° Son traits intitule Handbuch der Harmontelehre (2), paru sous 
forme d'essai en 1880, complete et r^^dite en 1887 et traduit en 
fran^ais par M. G. Humbert (k Londres, chez Augener). Get ouvrage 
explique ,1a gen^se de I'accord k I'aide des deux experiences que nous 
avons reproduites au chapitre de I'Harmonie (pages gb et suiv.j. 

Maislaraison de I'exclusion des sons harmoniques 7, 11, i3, etc., 
n'y apparait pas, et I'auteur reste mu6t sur la question du cycle des 
quintes, qui fournit pr^cis^ment la solution de cette difficult^. Le traits 
de Riemann est cependant basd sur les trois fonctions tonales (Tonique, 
Dominante et Sous-Dominante), c'est-k-dire sur la relation de quinte 
entre les notes primes; mais le principe de cette relation n'y est pas 
nettement d^gag^. Get ouvrage est du reste assez aride, en raison de sa 
terminologie peu usuelle, et de son nouveau systeme de chiffrage des 

(i) Logiquemusicale. 
(j) Manuel d'harmonie. 
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harmonies ; il realise toutefois un grand progr^bs ence quiconcerne les 
notions de tonalittf, de fonction tonale et de valeur esth^tique de 
I'accord. 

30 Le Dictionnaire de Musique de Riemann, p^ru en 1896 et traduit 
en frangais en 1899 par M. G. Humbert, mdrite aussi d'etre signal^. 
Get ouvrage reprend la mdme th^orie harmonique, et fournit, outre 
sa documentation historique tr^s s^rieuse, un certain nombre d'aper^us 
nouveaux sur les rapports des sons, sur les divers systimes de gammes, 
sur la parent^ des sons et des harmonies, sur les tonalit^s voisines, etc., 
le tout en parfaite concordance avec la thforie harmonique et tonale 
expos^e dans les pr^c^dents chapitres du present ouvrage. 

Sans doute, en pareille matiere, rien ne pent £tre donn^ comme abso- 
lument d^finitif, car nos id^es, nos connaissances et notre nature elle- 
mfime sont ^minemment modifiables, sinon perfectibles. On ne peut 
nier cependant qu'une thdorie comme landtreaitde grandes chances 
d'etre yraie, lorsqu''elle r^unit en sa faveur tons les esprits distingu^s 
dont nous venons de retracer les laborieuses recherches. 

A chacun de la contr6ler, de s'en p^n^trer et de la completer encore 
par son travail personnel de r^exion et d'application. 



^ 
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LE MOTET 



Foimes polyphoniques primitives. — Forme de la piice liturgique. — Forme dn motet. — 
Constitution de la phrase dans le motet. — Forme da ripons. — Histoire des formes 
polyphoniques primitires : les ddchantears et les thforiciens. — Histoire du motet. 
Periode franco-flamande. — Piriode italo-espagnole. — Piriode italo^Uemande. 



FORMES POLYPHONIQUES PRIMITIVES 

La musique de la deuzi^me ^poque est qualifi^e de polyphonique 
(k plusieurs voix), parce qu'elle consiste en un certain nombre de parties 
m^lodiques diff^rentes destinies k £tre chanties simultan^ment sans 
aucun accompagnement instrumental (i). 

Les premiers essais de musique polyphonique furent la diaphonie et 
le dichant. 

On s'accorde h faire remonter I'apparition de la diaphonie (appel^e 
aussi organum) k I'dpoque du x* sifecle. Cette forme consistait k faire 
entendre, avec une mdlodie donn^e {cantus Jirmus)^ une succession de 
quintes au-dessus ou de quartes au-dessous, dent la marche, absolu- 
ment parall^le, n'dtait interrompue que par de rares unissons ou des 
octaves sur la finale de la periode. 

Ces superpositions, incompatibles avec nos habitudes musicales 
contemporaines, pouvaient n'fitre pas sans charme, si Ton tient compte 
de ce fait que les voix charg^es de tenir le cantusjirmus ^tant en nom- 
bre infiniment supdrieur k celles qui dessinaient la diaphonie, cette 
partievocale devait jouer un rdle analogue k celui que jouent encore 
actuellement dans la registration de la musique d'orgue ie nasardf la 
quinte et Its foumitures. 

(i) Le qnalificatif de polymilodtque, appliqu^ par M. Gidalge ft ce genre de musique dans 
son Traiti de fugue, semblerait en effet plus exact, mais il n'est point encore passi dans 
I'ttsage. 
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Voici un exemple de diaphonie du xiii* siecle : 



Diaphonte 
contra-tenor) 

Camus firmus 
tenor) 



Agnus De- i, qui. tol-lis pec-ca- ta mun-di, misere- re no- bi^. 

3^ 



Quant au dechant, il ne fut tout d'abord qu'une m^lodie accompa- 
gnant note centre note le chant gregorien, et improvisee par les chan- 
tres; on I'appelait aussi, en cette forme primitive : Canto alia mente, 
ou Chant sur le livre; son caractere particulier etait de proceder plu- 
tot par mouvements contraires, au lieu d'employer, comme la diaphonie, 
des mouvements paralleles. 

On trouve, dans le traitd fort curieux de Franchino Gafori inti- 
tule : Practica musicce sive musicae adiones (1496), des exemples de 
ddchant. 

Nous reproduisons ici un court fragment emprunte a des Litanice 
mortuorum discordantes qui se chantaient dans la cathedrale de Milan 
le jour des morts, et qui paraissent justifier pleinement leur titre. 

II est cependant probable que Le mot discordantes, n'est point 
employ^ ici dans le sens du mot francais discoi^dant, mais signifie 
chante sur deux notes, ou sur deux cordes. 



Cantus firmus 



Discantus 



( ^ r-j-r r r r ^ F ^^ ^- ^iE p^ 



N - . - - - o- ra pro no-bis. 



Voici un autre specimen tird du meme ouvrage ; il est ecrit pour 
trois voix et appartient sans doute a une cat^gorie de dechant plus per- 
fectionne, car les notes de passage, les ornements et meme le principe 
de I'imitation commencent a y apparaitre : 



Discantus 7; 
^contra-tenor) 

Cantus firmus 
(tenor) 

Dis;antus 




Dans le Speculum musicce (Miroir de la musique), de Jean deMuris,. 
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ouvrage qui remonte k I'annde i3^5, on trouve d^ik des exemples 
de d^cfhant pr^sentant, sous le nom de diminutio contrapuncti, des suites 
de plusieurs notes contre une seule : 



Di«cantus 
(Dim. contr.) 

Cantus firmus 




On a donn^ le nom dt faux-bourdon a une varidtd de diaphonie, ori- 
ginaire d'Angleterre, si Ton en croit Guilhelmus Monachus {De prce- 
ceptis artis musicce, fin du xiv' siecle), presentant I'emploi continu de 
tierces parallelement au cantus firmus. On le notait ainsi : 



Contra-tenor 

Tenor 

Discantua 



^^^^^^ - 



Mais le discantus, ^tant une voix aigug, sonnait, en r^alitd, & I'octave 
superieure, et Teffet pour I'oreille 6tait le suivant : 



C'est trfes probablement de cette transposition de la basse ecrite que 
vient le terms falso-bordone, dont la traduction exacte est : basse enfaus- 
set, le mot italien bordone 6tant, \ cette 6poque, synonyme de basse (i). 

On pent juger, par ces notions sommaires sur la diaphonie et le 
d6chant, du progr^s notable qui restait k accomplir avant d'aboutir aux 
formes si parfaites du contrepoint vocal., dont le motet offre une admirable 
synthase. 

D^s le d6but du xv* siecle, les pieces contrapontiques commencent 



(i) Dans sa Commedia, Dante Alighieri dit, en parlant des oiseaux du Paradis terrestre 

Maconpiena letizia I'dre prime, 
Cantando, ricevieno intra te foglie 
Che tenevaa bordone aile sue rime. 

{Purgaiorio, c. xxTiii, t. i5-i8.) 

« Mais, avec pleine joie, en chantant, ils (les oiseaux) recevaient les premieres brises, 
parmi les feuilles, qui faisaie.nt la basse de leurs accents. » 

U est, du reste, remarquable de trouver en ce mSme pp^me, qui contient, il est vrai, toute 
la science du moyen age, une veritable definition du dechant : 

E come in voce voce si discerne 
Quand'una e ferma e I'altra va e riede. 

(Paradiso, c. viii, v. 17-18.) 

De mSme que, dans un concert, on peut discerner une voii qui reste immobile tandis 
que I'autre va et revient. • 

COURS DE COMPOSITION. 10. 
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k revfitir des formes d^termin^es qu'on peut r6partir en deux grandes 
cat6gories : 

I" la pi^ce liturgique; 

20 le motet. 

FORMb DE LA PliCE LITDRGIQUK 

La pikce liturgique, qui reproduit le texte mfime de I'office divin, se 
rapproche, au moins originellement, de Fart du d^chant. 

De ce genre sent les messes et les psaumes, dent la musique n'est 
d'ordinaire qu'une amplification du thfeme gr^gorien. 

Avant la r^forme de la musique d'^glise, prescrite par le concile de 
Trente et accomplie en Italie par Palestrina, les compositeurs de messes 
s'attachaient k traiter contrapontiquement les themes les plus connus de 
la musique liturgique. Ces themes, nous I'avons vu aux chapitres de la 
Cantilfene monodique(p. 69, 72) et de la Chanson (p. 83, 84),s'adaptaient 
si bien au rythme populaire qu'ils devenaient parfois eux-m6mes des 
timbres de chansons en langue vulgaire, et que le peuple connaissait 
mieux leurs paroleis profanes que leur texte latin primitif. On en ^tait 
mfeme arrive, au xv» sifecle, k designer les messes sous le litre de la chanson 
qui leur avait emprunt6 leur thfeme (i). Afin de rem6dier k cet 6tat de 
choses profond6ment irr6v6rencieux pour la majesty du culte, le pape 
Pie ly enjoignit k Palestrina, alors maitre de chapelle k Sainte-Marie- 
Majeure, de composer des messes sur des thfcmes originaux, ou tout 
au moins extraits du chant gr^gorien pur. 

Le premier r^sultat connu de ce mouvement artistique fut la messe 
dite du Pape Marcel. 

Quoi qu'il en soit, avant comme aprfes la r^fonne palestrinienne, la 
seule apparence de forme musicale qu'on rencontre dans les parties de 
contrepoint des messes, c'est I'usage assez frequent d'une sorte de des- 
sin dominant qui reparait dans les difPSrents morceaux de I'ceuvre. 

Cependant le compositeur, renferm6 dans les limites du texte sacr6, 
est sans cesse arr^t^ dans ses dlans dramatiques par une sorte de senti- 
ment de respect qui I'empfiche de se donner libre carrifcre. 

II n'en est plus ainsi dans les pieces libres, lesquelles, pour la mu- 
sique religieuse, se r6sument en une seule forme, le moiety que nous 
allons 6tudier sp6cialement. 

(1) L'un des timbres les plus celibres fut celui de la chansons I'Homme armi, dont ies 
paroles licencieuses 6taient dans toutes les mimoires. Ce timbre fut employ^ par un grand 
uomore de compositeurs de messes. On trouve aussi des messes intiiuldes : L'amour de moy, 
Quant j' ay au corps, Bayse-moy ma mye, etc. 
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FORME DU MOTET 

Au point de vue de revolution historique des forme* musicales, le 
role du motet est de premiere importance. 

Cette forme, 6minemment expressive, a donn6 naissance> non seule- 
ment k celle du ripons, qui en est peu difFSrente, mais encore t la plu^ 
part des formes polyphoniques profanes, et, plus tard, k la forme 
fugue, premifere manifestation de I'art symphonique dans la troisi^me 
4poque de notre histoire musicale. 

Le motet n'est pas astreint k un plan determine dans sa construction ; 
il n'a pas de forme synthdtique fixe, celle-ci y fitant essentiellement 
subordonn6e h I'expression du texte. 

Le texte du motet consists en une citation, ordinairement assez courte, 
de paroles latines tiroes d'un ofiBce ou d'une pi^ce connue. 

Quant k la musique du motet, qu'elle soil la paraphrase d'un thfeme 
gr^gorien ou la manifestation d'un art plus personnel, elle n'en procede 
pas moins, en principe, de la belle monodie in^di^vale, k laquelle le 
compositeur vient ajouter I'effet de sa propre Amotion, par I'emploide 
{'accent expressif et Tornementation de la p^riode m^lodique. 

Le principe musical du motet est celui-ci : 

A chaque phrase du texte Xitt^TaxTt prisentant un sens complet corres- 
pond une ^Ara^e musicale, quis'adapte exactement h. ce texte, et se d6ve- 
loppe sur elle-m£me jusqu'k ce que toutes les parties r^citantes I'aient 
expos^e Ji leur tour. 

L'exemple suivant raontre la genftse de la phrase musicale dans un 
motet de Palestrina : 



1"? p^riode 



' Phrase complete . 



25 piriode" 



Soperius 



Aitns 



Tenor I 



Tenor II 



Bas^ 
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3Sp^riode 



h J i" jj 



'Borne 



^m 



r if IT if 



pa 



_ pit Je- sus 



~irc" 



^m 



7ii'J JjiJJ ^^ii—r"T 



pa 



nem; ac - ce.pit Je.sus pa 



nem, 



P 



1"b" 



M 



m 



m 



• ■ 



Us,_ 



ac . ce-pit Je.sus pa . nem, ac 



ce - pit 



nis 



f f !t rwf -. m 



Coe 



ti - bns il - lis, ac - ce.pit Je 




, ce - pit Je 



sus pa 



. nem, 



On peut voir qu'k I'exception de Xornement final, legerement different 
dans les diverses expositions, la phrase musicale, traduction expressive 
du texte, reste partout identique a elle-tneme ; bien plus, chaque mot, 
s'il se pr6sente plusieurs fois, reste affect^ du meme contour m^lodique 
qui lui avajt ^t^ primitiyement assigne, 

II n'y a done, dans cette forme d'art,^ aucune partie de remplissage, 
comme on en rencontre dans les choeurs d'ecriture harmoniqtie; toutes- 
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les voix sont ^gales devant la melodic, et se meuvent librement dans 
I'espace, sans d6pendre hi de la basse, confime au xvii' si^cle, ni de la 
partie superieure, comme dans l'op6ra italien. 

La phrase de I'exemple pr6c6dent nous montre une exposition simple, 
dans laquelle chaque voix expose soit le thfeme, soit une reponse tonale 
k ce thfcme (voir I'entr^e des parties d'alto et de basse), principe que 
nous retrouverons dans lafugue. 

Parfois aussi, surtoutdans la deuxifeme p^riode de I'histoire du motet, 
on trouve, en mfime temps que le thfeme et sur les m6mes paroles, une 
sorte de dessin accompagnant que les contrapontistes appelaient comes 
(compagnon). 

Ce dessin, ou contre-sujet, suit les Evolutions du th^me, tout en res- 
pectant I'accentuation expressive du texte. 

Une exposition de cette espfece Etait qualifiee de duplex (double). Telle 
est la phrase ci-dessous, tiree du beau motet de Vitoria : Duo seraphim 
clamabant : 



Sup.l 



Sup. 2 



Alt.i 



Alt.2 




Sane . 



tus, Sane 
2'5" phrase. 




tus, Sane 
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Chaque fois que le texte prdsente de nouvelles paroles, une phrase 
musicale nouvelle s'dtablit, et se r^percute, comme la premiire, dans 
toutes les parties vocales, ainsi qu'on peut le voir dans I'exemple pr^- 
c^dent, aux mots : Dominus Deus sabaoth. 

Tout le principe essentiellement dramatique de la composition du 
motet reside dans cette adaptation rigoureuse de la musique aux expres- 
sions du texte, et m^me aux divisions impos^es par la forme gramma- 
ticale de chaque phrase litt^raire. 

CONSTITUTION DE LA PHRASE DANS LK MOTET 



Dans I'dcriture du motet, le rythtne est libre et g^n^ralement contrari^ 
entre les parties, sans aucune preoccupation de mesure, ni surtout 
d'accentuation sur les temps correspondants de deux ou de plusieurs 
mesures cons^cutives. 

La mdodie y precede directement des formes de la cantilfene mo- 
nodique dans ses divers ^tats : on trouve en effet dans le motet, et 
souvent au cours de la mfime phrase, certains passages exposes simul- 
tandment paries parties en forme purement syllabique, comme les 
monodies primitives; d'autres, plus varies et de forme plus agogique, 
empruntfis au genre ornemental ; ce sont les plus fr^uents, et il s'y 
mfile parfois dev^ritables recherches symboliques, reconnaissables, par 
exemple,k la m£me forme plastique reproduite intentionnellement dans 
la m^lodie, sur des mots de m£me signification ; enfin, certaines expo- 
sitions affectent une allure tout k.fait populaire, soit par leur forme, soit 
par le caractfere de leur thfeme. 

Quant k Vharmonie du motet, elle est bas4e, nous I'avons vu, sur la 
polyphonic, et r6sulte uniquementdeia marche combin^e des melodies. 
Parfois cependant, les voix se r^unisseat en un mouvement simultan^ 
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qui, sans jamais bannir la m^lodie, forme vraiment une agrigation 
harmonique ; ces successions sont d'ordinaire de courte dur^e, et n'en- 
travent cons^quemment jamais I'inddpendance des iignes m^lodiques 
g6n^rales. 

Vunitd tonale est tou jours respect^e dans le motet, mais la cadence 
tenninale s'6tablit indistinctement soit k la tonique, soit k la dominante, 
dernier vestige des modes graves ou aigus du plain-ciiant. 

L'emploi d6 la modulation comme moyen expressif y est relativement 
rare. 

EnlSn, ce qui contribue puissamment k faire du motet une forme 
ifiminemment artistique, c'est la parfaite proportion et I'harmonieux 
^quilibre qui rfegnent toujours entre les divers fragments qui le com- 
posent, comme on pourra; s'en convaincre par les analyses qui terminent 
ce chapitre (pages i56, i63, 169, lyS), 

Cette proportion et cet ^quilibre que nous trouvons d^jk ^labiis dans 
le motet, malgr6 son origine d'ordre dramatique, deviendront, nous le 
verrons plus tard, les r&gles absolues de toute composition sympho- 
nique. 

FORIIE DO R^PONS 

Le r6pons n'est qu'une variante abr^g^e du motet offrant la particu- 
larity d'etre toujours divis^ en deux parties, savoir : 1° le ripons^ro- 
prement dit, qui se termine le plus souvent par une prifere ; 2° le ver- 
set, court fragment, g^n^ralement de moindre int£r6t, k la suite duquel 
on r^pfete, pour nnir, la phrase terminale de la premiere partie, ou 
prifere. 

Le r6pons n'est jamais isol^; il procfede toujours par groupe de trots 
sur un mfime sujet, division que Ton peut tout naturellement rapporter 
k la forme picturale connue sous la denomination de triptyque. 

Tous les r^pons d'un m6me groupe, ou, si Ton veut, d'un mSme 
triptyque., sont Merits dans la mfime tonalitfi, et suivent presque toujours 
une marche tonale identique. 

En dehors de ces quelques details, la construction du r^pons n'est 
aucunement diffirente de celle du motet. (Voir les exemples analyses, 
pages 1 65 et 171.) 

HISTOIKE SES FORMES POLYPHOMIQUES PRIMITIVES 
LES D^CHANTEORS ET LES TH^ORICIENS 

L'apparition des premiers motets dignes de ce nom fut pr6c6d6e 
d'une assez longue p6riode d'incubation. Cette forme si parfaite ne 
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pouvait point ^clore et se developper sans une s^rie de travaux pr^pa- 
ratoires et d'essais plus ou moins heureux. 

Toutefois, les oeuvres et les trait^s th^oriques qui contribu^rent k 
ravfenement du motet n'ont pas encore €t€ mis en lumi^re, sauf d'assez 
fares exceptions. Quant aux noms des maitres (dechanteurs ou th^ori- 
ciens) auxqueis revient le merite d'avoir cr66 et codifi6 le bel art du 
contrepoint vocal, ils sont encore moins connus. II importe pourtant 
de ne les point ignorer; aussi rappellerons-nous ici, bri^vement, les 
principaux : 

DEC HANI BURS 

P6ROTIN ou Magister Perotinus magitus, qui fut maitre de chapelie k 

Notre-Dame de Paris au xii* siecle. 
Francon I'ame, ou Francon de Paris, ^galement maitre de chceur 

k Notre-Dame vers la fin du xii" siecle. 
Francon de Cologne, prieur de I'abbaye des Ben^dictins de Cologne 

en 1 190 et k peu pr^s contemporain du precedent, cel^bre par 

ses Merits sur la reglementation de la musique proportionnelle. 

TBtlOHlCIBNS 

Franco-JlamaJids : 

JEROME DE MoRAviE, Dominicain au couvent de la rue Saint-Jacques, 
k Paris, en 1260. 

Philippe de Vitry, n6 vers i23o, mort 6v6que de Meaux en i3i6, 
parait avoir 6t6 le premier k introduire le terme Contra punctus 
k la place de Discantus. 

Jean de Muris v^cut dans la premiere moiti6 du xiv* siecle ; il est 
I'auteur d'un des plus vastes et des plus anciens trait^s de mu- 
sique : le Speculum musiccR^^ouvrage divis6 en 7 livres compre- 
nant chacunun grand nombredechapitres: i"livre : G6n6ralit6s 
{76 chap.); 2» livre : Les intervalles (i23 chap.); 3* livre: Les 
proportions (56 chap.) ; 4* livre : Consonnance et dissonnance 
(5 1 chap.); 5* livre: La musique des anciens, d'aprfes Bofice 
(52 chap.); 6* livre : Les modes eccl^siastiques (11 3 chap.); 
7* livre: La musique proportionnelle et le d^chant (45 chap.). 
Voir ci-dessus p. 144. 

Jean Tinctor ou Jean de Waervere (1446 f 161 1), chanoine de 
Nivelles, auteur du plus ancien dictionnaire de musique connu 
(1475), et d'une messe sur la chanson de VHomme arme. 

Anglais : 

Walter Odington, b6n^dictin anglais, mort aprfes i3i6. 
Simon Tunstede ou Dunstede, maitre de chceur du couvent des 
Franciscains d'Oxford, mort en 1369. 
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Jean Hothby ou Fra Ottobi, maitre de chant au couvent des Car- 
melites de Lucques, de 1467 k i486, mort k Londres en 1487. 

Allemands '. 
Sebald Heyden (1498 f i56i), recteur de I'^cole de Saint-Sebald k 

Nuremberg. 
Glar6an ou Heinrich Loris de Claris (i488f i563); bien connu par 

son Dodekachordon (1547), trait6 des modes eccldsiastiques, 

au cours duquel il cite de nombreux exemples des maitres 

du contrepoint de son 6poque. 

Italiens : 
Marchettus de Padoue v^cut au commencement du xiv* sifecle. 
Franchino Gafori ou Franchinus Gafurius (i45i •[• i522), maitre de 

choeur du Duomo de Milan at premier maitre de chapelle du 

due Ludovic Sforza en 1484. (Voir ci-dessus p. 144.) 
GiosEFFO Zarlino (i5i7 i* 1590), franciscain et maitre de chapelle 

de Saint-Marc k Venise. (Voir le chapitre de I'Histoire des 

theories harmoniques, page 134.) 



HISTOIRE DU MOTET 

L'art du motet, comnie celui du d^chant, parait avoir pris naissance 
en Flandre et dans le nord de la France, vers le xv' sifecle ; on le retrouve 
un peu plus tard en Italic, avec I'admirable ecole palestrinienne, dont la 
puissante floraison s'^tend jusqu'en Espagne au milieu du xvi" siecle. 
A la fin de ce meme siecle, l'art du motet passe, par Venise, en Alle- 
magne, ou il disparait bientot pour faire place aux formes sympho- 
niques (i). 

Get art, venu du Nord, semble done y Stre retourn6 pour y mourir, 
aprfes avoir atteint une rapide et absolue perfection dans les contrees 
mdridionales ; aussi peut-on diviser I'histoire du motet en trois p6- 
riodes distinetes qui correspondent k la fois k ses Emigrations et aux 
Evolutions de sa forme ; nous les nommerons : 

I* PEriode franco-flamande ; 
2« PEriode italo-espagnole ; 
3« PEriode italo-allemande. 



(i) Au xvu* tiide, Ic nom At motet fax applique 4 un genre de composition qui tient le 
milieu entre la cantate et I'oratorio, mais qui n'a plus aucun rapport avec le motet propre- 
mentdit. 
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PERIODE FRANCO-FLAMANDE (l) 



GuitLAOMfi DtJFAY . . 

Jakob Hobrecht. . . 
Jan de Okeghkm . . 
JosQHiN Depr^s . . . 
Heinrich Isaak ... 
Jean Mouton . . . . 
Jean Richafort . . . 
Claudin de Sermizy . 
Heinrich Finck , . . 
Jakob Clemens non papa 
LuDWiG Senfl . . . 
Claude Goudimel . . 



1400 f 1474 
1430 f i5o6 
1430 t 1495 
1450 f l52I 
1450 f i5.. 

14.. f 1 522 

14.. f i547 
14. . •{• i5.. 
14. . -f- i6 . . 
1475 f 1667 
1492 t 1 555 
i5o5 f 1572 



GuiLLAUME DuFAY, flamand, fut chanteur de la chapelle pontificale 
en 1428, puis maitre de chapelle du due de Bourgogne Philippe le Bon 
en 1437; il niourut en 1474, chanoine de Cambrai. II fut Tun des 
principaux rdfprmateurs de I'dcriture musicale. 

Jakob Hobrecht ou Obrecht, nii. Utrecht, 06 11 fut maitre de cha- 
pelle en 1465, et d'oi il passa en 1492 k la cathddrale d'Anvers. On 
connait de lui douze messes et un grand nombre de motets. Hobrecht 
fut, dit-on, le maitre de musique d'Erasme de Rotterdam. 

Jan db Okeghem, n^erlandais, probablement ^l^ve de Dufay vers 
1450, premier chapelain et compositeur du roi Charles VII de France 
en 14^5 v^cut constamment h Paris, et fut m^me charg6 de plu- 
sieurs missions diplomatiques. Il 6crivit au moins dix-sept messes 
et sept motets, plus un Deo gratias k trente-six voix (k neuf canons). 
On a attribu6 k Okeghem I'invention ou du moins la r^gularisation 
du canon. 

JosQuiN Depr^s, flamand, sumomm^ par ses contemporains le 
« prince de la musique », fut ^Ifeve d'Okeghem, et v6cut longtemps k 
Rome et en Italie. Ses principales oeuvres sont trente-deux messes 
imprim^es de 1 5o5 k 1 5 16 et un cenain nombre de motets, parmi lesquels 
les suivants m^ritent principalement d'etre 6tudi£s. 

(i) Ce cours de composition n'itant pas un Uvre d'iradition historique, I'auteur n'a en- 
tendu citer dans chaque genre que les noins des compositeurs les plus impomnts, ceux 
seulement qu'il n'est pas permis d'ignorer, renvojrant pour le surplus aux ouvrages qui 
traitent specialement des questions historiques. 
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a) Ave Christe immolate (Anthologie des Mattres religieux, vol. I, 
p. 41 ), en deux parties, k quatre voix. 

b) Ape verum corpus (Anthol. vol. II, p. 61), k deux et trois voix. 
Le deuxi^me verset est la reproduction du premier, avec adjonction 
d'une troisieme partie m^Iodique. 

c) Miserere mei /)«/«, psaume k cinq voix, en trois parties (Anthol. 
vol. I, p. 1 22). 

Ce psaume est particuliferement k 4tudier en ce qu'il offre une preuve 
convaincante de I'emploi de la r£sonnance harmonique infirieure appli- 
qu^e k la gamme. 

Les trois parties sont regies par uH th&me unique, le cantvs Jirmus :■ 



Mi- se- re- re me- i De- 



Ce th&me est perp^tuellement confix k la cinqui^me voix, quintus ou 
vagans (i), qui I'expose aprfes chaque verset, sur un degr6 di£Krent de 
la gamme. 

Dans la premiere partie du psaume, compos^e de huit versets, les 
expositions successives du cantus Jirmus se font en descendant, sur tous 
les degr^s de la gamme mineure, telle qu'elle r^sulte de la r(§sonnance 
inferieure, en partant de la note prime aigufi. (V. chapitre vi, p. loi.) 



n 3 



5 6 7 8 



Dans la seconde partie, en huit versets ^galement, le j/a^ans parcourt 
en montant les huit degr6s de la mfime gamme : 




Enfin, dans la troisifeme partie, compos^e seulement de cinq versets, 
le vflj^aws redescend par les mSmes degr6s qu'au d^but, mais il s'arrete 
au cinqttihne, c'est-k-dire k la tonique : 



:^*?«-o I 



(i) La cinquiime voix prenaic la denomination de vagans (roix errante), parce qa'elle 
itait Jcrite tantOt au soprano, tantdc i Talto, an Unor ou k la basse. Le cakier de la voix 
de quintus errait done litteralement d'une partie ii I'autre, suirant la pidce interpritee, d'otk 
le nom de vagans. 
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d) Ave Maria gratia plena (Anthol. vol. I, p. 92), motet h. quatre 
voix dontnous donnons ci-dessous I'analyse complete. 

Ce motet, d'un style trfes pur directement issu du chant gr^gorien, 
peut se diviser en trois parties. La construction en est ^difi6e de telle 
sorte que chacune de ces trois parties, sans 6veiller aucune id^e de 
symetrie, est cependant correlative des deux autres, et forme avec elles 
un triptyque du plus harmonieux effet. 

Voici, d'aprfes le texte, la disposition de Tossature m^lodique qui 
comprend sep/ phrases : 

A«pr«lartomnibu.\ g. p^^„^ 
Angelicii rirtutibiu, / 
Cnjus fuit Auumpdo I (tern«ir«) 
No>tra glorifieatio. / 



■• pbriM 
I (teraaire) 



At« Maria, 
Gratia plena, 
Dominus tecum, 
Virgo Serena. 

Ave caelorum domlna, ^ 

Uaria plena eratia, 

~ , .. * . I a* phraae 

Coleetia, lerraitria. > "^ . 

Mundom replens Ic- \ 

ititia. / 



3* phrua 
(biaain) 



I a* phri 



A^a eajus Nativitaa 
Noatra fuit aolemnitaa, , 
Ut lucifer, lax orient 

Vamin aolem prKve- ' 
[niena. , 

Ats pia humilltaa. 
Sine Tiro fecunditaa, 
Cujua Annuntiatio 
Noatra fuit salvatio. 



ATe Tera virginitaa, NS* phraae 
Immaculata caatitaa,. / (ternaire) 
Cujus Purificatio tpoint culminant 
Nostra fuit purgatio. /de la piece 



4* phrase 
(ternaire) 



O Mater Dai, 
Memento mal. 
Amen(i). 



\ 7* phrase 
I (bioaire) 
yiBTDcaliao 



1™ per. 



2; p^r.. 




' b I 1 * III I^,m J ^ , M 



r* per 




plans lae 



ti . a. 



(I) Saint, Marie, pleine de gr&ce, le Seigneur est avec toi, Vierge sereine. 
Salut,reinedes ci^ux, Mane pleine de grfice,quireniplis dejoie le ciel.la terre. le monde entier 
Salut, celle dont la Nativity fut notre solennite, lumiire pr£c£dant le soleil comme I'itoile 

du matin. 
Salut, pieuse hnmiliti, fecondite sans tache, dont I'Annonciation fiit notre redemption. 
Salut, vraie virginite, chastete immaculee, dont la Purification fut notre absolution. 
Salut, brillante de toutes les vertus ang^Iiques. dont TAssomption fut notre glorification. 
O Mere de Dieu, souviens-toi de moi. Ainsi soit-il. 
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V.' per. 




lit Lu.ci-fer lux o . ri - ens, 



If? per. 



ve_ rujn So-lem pras ve . ni - ens. 



^ 1™ per. (bis)_ 




fe-cun - di - tas, cu- jusAn.nun - 
3«'per ornement final. 



- ti . a _ ti 




. ca - ti 



nos - tra fu . it pur.g-a . ti - o. 



11' per.. 



jh'^.'-ph 




an . ge . li . cis 



vir - tu 

3; pcr.- 



ti . bus, 



cu - jus fu . 



\^^m^ 



T i f rr. r ^ 



it Assumpti . o 

IT per. 



nos_tra glo . ri.fi. ca . ti . o. 
2! per , 



lEE^g ^^^^^^^^ 



O MaJcr De . i, 



memento me . i. A _ men. 
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Chacune des parties correspond, nous I'avons dit, aux autres, non 
seulement par la construction, mais encore par le procid6 employ^ dans 
I'exposition de ses phrases m^lodiques. 

Chaque partie de ce motet conunence eneffet par des entries succes- 
sires des voix, soil individuellement, soit deux k deux, Tune itant 
employee comme contre-sujet, 

A la fin de la premiere phrase de chaque division du motet, les voix 
*e r^unissent sur la cadence; dans la demifere phrase, au contraire, elles 
se font entendre chaque fois sous forme d'agr^gation harmonique, et 
cette forme contribue puissamment k TeflFet si vari6 que produit cette 
belle pifece. 

Nous citons ici les deux passages harmoniques qui terminent les 
deux premiferes parties, passages absolument remarquablfes par le r6ie 
tout sp6cialement m^lodique et expressif que joue la voix de t6nor. 



ayphrasa (32 ptfr.) 



Sap< 



Ah. 



Ten. 



Bass. 




cce . les . ti 



ter . res _ tri 




mun . duro 



re . plens loe . ti . 4i«a, loe. 



TIS~ . ti 
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. ti 



1; f. r I r 



'■■- \ y T i=^ 



ti . ti _ a, 



loe 



ti - ti -; 



•Q' f t [' I 



31= 



. ti - ti 

Sy pbrase. 



Sup. 



Alt. 



T«n. 



Bass. 




A , ve ve . ra vir . gi . ni . tas, 



Im.ma.cu . 



A - ve vc . ra 



vir . gi . ni . tas; 



A . ve ve . ra vir . gi . oi . tas. 



Iffl-ma. 



Im . ma^tt . 




. cu . la 



u cas . ti . tas, Cu . jus Pu - ri . fi . ca 




ti . o Nos.tra 



fu.it pur . ; ga-ti 



:^ 



Nos . tra fu . il pur . ga.ti 
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Heinrich Isaak, en italien Arrhigius, ou Arrhtgo Tedesco, n^erlan- 
dais, contemporain de Josquin, fut organiste h la cour de Laurent de 
M^dicis, de 1477 k 1489, puis chef des « symphonistes » de Tempereur 
Maximilien I". On connait de cet auteur environ vingt messes et plu- 
§ieurs livresde motets. 

Jean Mouton, ne aux environs de Metz, 6tudia sous Josquin et fut 
maitre de Wiliaert, le c6lfebre compositeur de madrigaux. II fit partie 
de la chapelle de Louis XII et de Francois P"", et mourut a Saint- 
Quentin. Son style a grand rapport avec celui de Josquin Depr^s, et 
Ton a parfois attribu^ k I'un des oeuvres de I'autre. II ecrivit neuf 
messes et une quasantaine de motets ; les plus connues de ces oeuvres 
sont : la messe « Dittes-moy toutes vos pens^es », celle intitul^e Sine 
cadentia, et le motet Nesciens mater, quadruple canon k huit voix. 

Jean Richafort, 6galement 61feve de Josquin et maitre de chapelle k 
Bruges, de 1548 k 1547, est I'auteur, entre autres choses, du motet : 
Christus resurgens ex mortuis, k quatre voix, en deux parties (Anthol. 
vol. II, p. 35). 

Glaudin de Sbrmizt, fran^ais, maitre de cnapelle de Francois I" et 
Henri II, de i53o k i566. 

Heinrich Finck, allemand, fut au service des rois de Pologne, de 
1492 k i5o6. On ne connait eitfbre que pen d'oeuvres de ce compo- 
siteur. 

Jakob Clemens non papa, n^erlandais, maitre de chapelle de Charles- 
Quint, dent nous citerons les motets : Tu es Petrus (Anthol. vol. I, 
p. 7) et Erravi sicut ovis {ibid. vol. II, p. 10), divises en deux parties 
I'un et I'autre. 

LuDwiG Senfl, n6 aux environs de Bale, succ^da k son maitre 
Isaak comme maitre de chapelle de la cour de Vienne, et mourut a 
Munich en i555 ; dans la bibliothfeque de cette ville sont conservees la 
plupart de ses oeuvres encore manuscrites. 

Claude GouomEL, francais, n^ k Besancon, arriva des i536 k Rome 
ou il devint le fondateur de I'^cole romaine qu'illustr^rent ses Aleves 
Palestrina, Animuccia, Nanini et tant d'autres. 

Goudimel est surtout connu par son oeuvre la moins importante, la 
realisation en chorals des psaumes calvinistes de Clement Marot et 
Th. de B^ze(i565), travail qui fut peut-€tre la cause de sa mort, car il 
fut tu6 k Lyon en 1572, parce qu'on le croyait huguenot. 
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Ses messes et motets reposent encore, manuscrits en grande partie, 
dans les archives du Vatican et de Santa Maria in Vaticella, k Rome. 
II 6crivait le plus souvent k cinq voix. 

P^RIOOE ITALO-ESPAGNOLE 

Italiens 

COSTANZO FeSTA 14.. f I 546 

Giovanni Animuccia i5.. -f* iSyi 

Andrea Gabrieli . . . . . . . i5io f i586 

Giovanni Pierluigi da Palestrina . . i5i5 -j* 1694 

Giovanni Maria Nanini 1645 f 1607 

Espagnols 

Cristofano Morales 1490 -j- i653 

Francisco Guerrero ...... i528 f iSgg 

TOMASO LUDOVICO DA VlTORIA. . . . 1640 •{• 1608 

Flamand 
Roland de Lassus i53o f 1694 

Avec cette seconde p^riode, nous sommes en pleine floraison du 
motet; I'^criture s'^pure, la forme s'^largit, le style devientplus noble 
et plus 4levd, sinon plus expfessif. 

CosTANzo Festa, cugag^ en i5i7 comme chanteur de la chapelle 
pontificale, parait avoir 6t6 le veritable pr^curseur des grands maitres 
de cette p^riode, celui qui op6ra la fusion entre la gravity flamande et 
la grace italienne. On a conserve de lui un certain nombre de motets 
k trois et quatre voix, et un Te Deum qui est encore au repertoire de la 
Chapelle Sixtine. 

Giovanni Animuccia, maitre de chapelle de Saint-Pierre de Rome 
ayant Palestrina, puis du Vatican, en i555, est moins connu pour 
ses recueils de messes et de motets que par la creation de Vora- 
torio, qui lui est, peut-fitre un peu k tort, attribuee. Nous le retrou- 
verons lorsque nous traiterons de ce genre, dans la troisi^me partie 
de cet ouvrage. 

Andrea Gabrieli, vfinitien, ^Ifeve de Willaert et attach^ k la chapelle 
de Saint-Marc, de i536 k i566, publia des motets sous les titres de : 
Sacrce cantiones (i565), k cinq voix, Cantiones ecdesiasticae (1576), 
k quatre voix, Cantiones sacroe {ib'jB), de six k seize voix. 

COUKS DE COMPOSITION. II 
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Voir le motet Sacerdos et Pontifex (Anthol., vol. I, p. i88), con- 
stitu^ en trois grandes p6riodes ou phrases, 

Sacerdos et Pontifex 
Et virtutum opifex, 
Pastor bone in populo, 

avec une invocation terminale, 

Ora pro nobis Dominum, 

qui offre cette particularity, peu commune alors, d'un ddveloppement 
agogique du thfeme par diminution. 

Giovanni Pierluigi (nomm6 aussi Gianetto), n€ h. Palestrina, et 
universellemem connu sous le nom de son lieu de naissance, fut appel6 
h rage de trente-cinq ans au poste de maitre de chapelle de Saint- 
Pierre de Rome, puis admis par le pape Marcel II au nombre des 
chanteurs de la chapelle pontificale; mais cet emploi, exclusivement 
rdserv6 aux eccl6siastiques, lui fut, en raison de son mariage, retire 
par Paul IV. Palestrina devint alors, en i555, maitre de la chapelle de 
Saint-Jean de Latran, pour laquelle il composa les c^l^bres Improperia 
(i56o), revendiqu6s par le pape Pie IV comme propri6t^ desa chapelle 
priv6e, et ex^cut6s chaque ann6e k la Sixtine, le Vendredi saint. En 
i56i, Palestrina passa k la basilique de Sainte-Marie-Majeure, oil il 
resta dix ans. Lors de la decision du concile de Trente au sujet de la 
musique d'£glise, Palestrina fut charg6 de pr6sider Si cette r^forme, et 
sauva par son g6nie le style polyphonique, qui risquait d'etre banni 
de I'dglise. II fut, h. ce propos, nommd compositeur de la chapelle 
papale, position qu'il conserva jusqu'k sa mon. La revision du chant 
gr6gorien, longtemps attribute k Palestrina, fut en r6alit6 op6r6e par 
son 6lfeve Guidetti, et fort imparfaitement mise en lumifere par son fils 
Hyginius. 

Ses oeuvres principales sont, outre les Improperta^ prfes d'une centaine 
de messes, parmi lesquelles la c61&bre Messe du pape Marcel (1567), 
cent trente-neuf motets de quatre k douze voix, trois livres de 
Magnificat, et le Stabat Mater k deux choeurs, Tune de ses oeuvres 
les plus connues. 

Comme modules du motet palestrinien on pent citer : 

a) Assumpta est (Anthol., vol. II, p. 63). dont la seconde partie, 
Quee est tsta, est en parfaite concordance de construction avec la 
premiere. 

b) Peccantem me quotidie, h. cinq voix (Anthol., vol. I, p. 4), dont 
nous donnons ici Fanalyse. 
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Ce motet peut se diviser en trois parties, 

tPeccantetn me quotidie 
etnon me poenitentem, 
a* partte Timor mortis conturbat me, 
- e Quia in inferno 

'' * I nulla est redemptio, 

saivies d'une invocation : 

Miserere mei, Deus, et salva me (t). 

La premi&re et la troisi&me partie constituent chacune une phrase 
m^lodique k deux p^riodes proc^dant par entries successives tr^s ser- 
r^es, tandis que la seconde s'expose en un solennel et myst^rieux 
groupement harmonique. 

Voici la ligne m^lodique g£n6rale de toute la pi^ce : 



It? phrase 



It? per.- 



Pec _ can . tem me quo_ti . di - e, 



25 per. 




me ptt . ni . tep 



tern; 



2? phrase 
(harmoniqiie) 



3S phrase 



Ti . mor mor _ tis 
W per. ___ 



2Jper.. 



con.tur.bat me, 



Qui .a in in .^ fer 



nul • la est re - demp . ti 

Quant k rinvocation finale, apr^s une grave exposition, 

i " r r I r >i-m 



Mi-se- re- re me- i De-r us. 



elle s'^pand anxieusement en insistantes priferes, 

(i) Pichant ehaqne )onr et ne faisant point penitence. 
La terrear <te la mort trouble mon ftme. 
Parce qn'en enfer il n'eat point de redemption. 
Ajres pixii de moi. Seigneur, et sauvez-moi. 
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Sup, 



Alt. 



Ten. I 



Ten. II 



Bass. ^E 



W 



'r rrrrr [jJJ^ J n J_^ 



et sal . 



- va me, et sal _ va me, 



f r r I- T(^ -MU££a 



et sal _ va me. 



sal - 



me. 



^ r r r t^r m 



et sal 



va me, 



U J J J 



et'sal-va mc. 






et sal 



- va me, 



3E 



r r r r u r^^ 



et sal . va me, et sal _ ya me, 

pour s'epanouir enfin largement sur la cadence : 

theme— 



Sup. 
et Alt. 



Te'n. 1 



Ten. 11 
et Bass. 




Le repons palestrinien afiPecte, nous I'avons dit, la mSme forme que 
le motet quant k son exposition m^lodique ; il n'en differe que par la 
dur^e, qui est plus br^ve, et par le perset, qui ram&ne la phrase termi- 
nale du repons. 

Nous citerons d'abord comme exemple le triptyque qui a pour sujet 
I'agoniede Notre-Seigneur au Jardin des 01iviers(Anthol.,vol. I, p. 25). 

Les trois r6pons de ce triptyque offrent cette particularity qu'ils sont 
batis autour d'une sorte de theme d'appel. 



Vi- gi- la- te. 

qui, pr6sent6 pour la premiere fois dans le verset du premier repons, 
reparait dans celui du second, 



Ec-ce. 



et devient, sur ce mfime mot, le sujet principal du troisifeme. 
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Ces trois r^pons ont pour titres : 

1. In monte Oliveti oravit ad Patrem; 

2. Tristis est anima tnea usque ad mortem', 

3. Ecce vidimus Eum non habentem speciem neque decorem. 

Dans le premier, le thtoie principal est propose en forme ascendante^ 
11 devient descendant dans le second ; enfin, le dernier est une combi- 
naison des deux formes pr6c6dentes. Comparer avec les formes trini- 
taires symboliques de certaines pieces gr6goriennes. (V. chapitre iv, 
page 71.) 

II faut lire aussi la trilogie de r6pons: 

1. Sicut ovis ad occisionem ductus est; 

2. Jerusalem^ surge; 

3. Plange quasi virgo, plebs mea (Anthol., vol. I, p. 58) 

Cette belle oeuvre est enti^rement congue dans la tonality prove- 
nant de la r6sonnance inferieure^ qui donne la gamme : 



i 



Dans le premier de ces r^pons, I'exposition est faite d'une facon 
tout k fait r6gulifere par un m6me thfeme pr6sent6 en forme descen- 
dante et ascendante k la fois, symbole de la marche p^nible vers le 
lieu du supplice ; voici la premiere phrase : 



P^r. A 



Sup. 



Alt. 



Ten. 



Bass. 



. — b — 1 


#->- 




_ 










— 1 — 












rr 


-Hft: ' 




L=d 


r T- ^^ r ^' ^=< 





1^- Sic 
110. 1 


ut 
P^r. V 





^ 


is 


id 

r 


DO- 
S' ■ 


:i 

_ — 


SI - 

Per. B 

—p f 1 





-|IP=1 — ' 


Sic 




ut 


- 


— 
n.. 


r. A 

u 


- \ 

M 


is 


ad oc_ 


. —.1 ■-... . 

:i - si _ 

— '■ 1 


v6-v II 


z — - , ' r—=A 


n 


Per. V_ 


Sic 


- Ut 


- VIS 

? 

— 1 1 1 



P<r. B 




oc - ci - si . o 
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La deuxifeme phrase, dans laquelle les voix s'unissent en agr^gation 
harmonique, est transcrite dans toutes les Editions modernes 
k I'aide de syncopes, afin de ne point changer la mesure ; 




Ten. 
Bass. 



et dum.ma le tracta- re- tur, non a-pe-ru- itossu-um, 



elle donne cependant un rythme temaire tr^s d^fini, symbolisant 
les mauvais traitements dont la victime est abreuv^e; ce rythme 
redevient binaire et calme dfes qu'il est question de la resignation 
de la victime. Cette phrase devrait done se transcrire ainsi : 




Les deux autres r^pons de cette mfime s^rie nous initient k un moyen 
expressif tr&s employ^ plus tard dans les premieres formes de Top^ra 
italien (comme nous le verrons dans la troisi^me partie de cet 
oavrage), mais relativement rare au temps de Palestrina, dans la mu> 
sique d'eglise: nous voulons parler du chvmatique{i). Comme exemple 
de r^vidente intention expressive qui guida le Proenestin dans le 
cboix d'un genre aussi exceptionnel pour traduire les cris de douleur 
do peuple diplorant la mort du Sauveur, nous ne pouvons trouver 
mieux que I'admirable exposition du r^pons Piange quast vtrgo. 



1 1 ) Lm tbforicient dn xvi* slide reconnai«*«ient der genres de ehromatique, basis sur 
Les rapports harmoniques des sons : le grand et le petit cbromatiqae. 

On peut les disceraer I'nn de I'autre par le moyen suivant : dans le grtmd thromatique, 
I'nne des parties harmoniqnes procide par mouTement de ton entier. 



"■ '|j„.ij iji 'fe 



Dans le petit ekr»matiqu*, au contraire, aucune des parties (la basse excepttel n« doit 
exceder le mouvement de demi-ton. 
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Alt. 



Ten. 



Bass. 



(Lent) 
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Plan ge. 



plan . ge qua 



SI vir _ go, 




plebs me . 



lu . la . te pas . 




^ to _ r««, 



li . ci . o. 



Giovanni Maria Nanini, 6lfeve de Palestrina, prit en ibji la succes- 
sion de son maitre k la basilique de Sainte-Marie-Majeure, et fut, dans 
les premifcres ann^es du xvu* sifede, directeur de la chapelle pontificale ; 
il devint chef d'^cole et donna I'enseignement k nombre d'61feves, parmi 
lesqdelsfutAllegri. 

Nous citerons seulement de lui le motet, Hodie Christus natus est 
(Anthol., vol. I, p. 17). C'est une pifece tout empreinte de joie popu- 
laire avec ses interjections, NoS! Nog! une forme allongie du motet 
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primitif, pr^sentant de nombreux contours agogiques plus rapides que 
ceux que Ton rencontre chez les maitres pr6c6dents. 

Cristofano Morales, n6 k Seville, passa la plus grande partie de sa 
vie k Rome, ou il 6tait chantre de la chapelle papale. 

Francisco Guerrero, de Seville, 61feve du pr^c^dent, resta au contraire 
dans sa ville natale, ou il fut membre du Saint-Office et chantre de la 
cath^drale. 

Voir dans la publication des ceuvres de Guerrero faite par M. Pedrell 
(page 48), le motet Salpe Regina, oh. Ton peut remarquer de curieux 
d^veloppements canoniques. 

ToMASO LuDovico da Vitoria fut li6 d'amiti^ avec Palestrina. Nd k 
Avila, il arriva fort jeune k Rome et travailla sous la direction de 
Morales; maitre de chapelle du College germanique, il passa en ib'jb 
h r^glise Saint-Apollinaire. 

Ses principales ceuvres sont trois livres de messes, dont le premier est 
d6di6 au roi Philippe II (i583), et un grand nombre de motets parmi 
lesquels les c^lebres r^pons connus sous le titre de Selectissitnoe modula- 
tiones. Le g6nie de Vitoria ne le c^de en rien h celui de son 6mule Pales- 
trina ; il semble mfime parfois I'avoir surpass^, surtout au point de vue de 
l'6motion expressive. 

A 6tudier sp6cialement, les motets : 

a) O magnum mysterium {Anihol., vol. I, p. i3), type absolument 
parfait du motet de Vitoria, ^tabli en cinq phrases dont une invocation 
terminale. Alleluia. 

b) Gaudent in coelis (Anthol., vol. I, p. 104), pi^ce jubilatoire avec 
des intentions expressives r^alis6es par le changement de rythme. 

c) Duo seraphim clamabant (Anthol., vol. II, p. 90), motet pour 
quatre voix 6gales, en deux parties, s6par6es par un court mais trfes 
expressif et symbolique expos^ du mystfere de la Trinity qui forme le 
milieu du triptyque. 

d) O vos omnes qui transitis per viam (Anthol., vol. I, p. 60), I'une 
des plus belles ceuvres de Vitoria, motet k quatre voix qu'on pourrait 
intituler un motet-repons, en raison de la reprise de la deuxieme phrase, 
et dont nous donnons ci-dessous I'analyse. 

On peut diviser cette pi^ce en deux parties, avec reprise de la pre- 
miere partie expressive, formant conclusion. 

Chaque partie est constitute en deux phrases dont la seconde, plus 
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particuliferement expressive, ne peut laisser indifferent aucuri esprit dou6 
de sentiment artistique. Yoici les paroles : 



i** par tie 



2« parite 



O vos omnes q'ui transitis per viam, 

attendite et videte 
si est dolor similis sicut dolor meus, 
Attendite, universi populi, 
et videte dolorem meum. 



Reprise : Si est dolor similis sicut dolor meus (i). 

La musique, bas^e sur I'harmonie de r^sonnance inftrieure, est con- 
struite au moyen de deux themes, I'unliturgiqueji'autreexpressif. Nous 
avons d€)k rencontre le premier theme, gr^gorien par essence, dans i'al- 
leluia Corona tribulationis (chap, iv, p. 69) ; il a, de plus, servi de 
cane vasiun grand nombre de compositions tantreligieuses que populai- 
res, et fut en usage jusqu'au xvni'sifecle, puisque J.-S. Bach le traita dans 
I'une de ses pifeces d'orgue {Can^ona en re mineur), aiasi que dans la 
belle fugue en re t mineur du Clavecin Men tempere (liv. I, fugue 8 ). 

Voici ce premier thfeme : 




Le second de ces themes est un simple accent expressif : 




mais cet accent est tellement caract6ristique de la douleur que Vi- 
toria n'hesite pas a I'employer dans d'autres pieces qui traitent du menie 
sujet, en sorte que cet accent devient dans son oeuvre comme un tin.bre 
affectd k i'expression douloureuse (3). 

La premiere phrase de la premifere partie est divisde en trois 
periodes : 



I'» per 




O vos opi- 



qui transitis per vi-ain, attendi- te et vi-de-te 



(i) O vous qui passez sur la route, regardez « voyez s'il est une douleur semblable k ma 
douleur. — Regtrdez, peuples de la terre, considerez ma douleur, et voyez s'il est une dou- 
leur semblable k la mienne. 

(a) M. Gabriel Faure a fait de ce mSme thime le su)et d'un c^ -rmant Madrigal a quatre 
voix. On reacontre aussi cette formule dans les Huguenots de Meyerbeer (le Couvre-feu 
3'acte). ' 

(3) Voyez par exemple daas les SeUctissimat modulationes (Aathol., vol, I, p. 147) le 
deuxiSme repooa du triptyque, Recfssit pastor, 6crit sur les memes paroles que le motet 
dont nous nons occupons, et presque avec la mftme musique. Dans Alcaste, de Gluck, nous 
retrouverons presque identiquement cet accent, qui caracterise chez I'auteur d'Orphtle li 
plainte pathettque. (Voir le troisiSme liTre du present ouvrage,) 
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La deuxifeme phrase m^rite d'etre cit^e en entier : 

ll« per. , 25 per. . 



Sop. 



Alt. 



T^n. 



]E 



f> I o 



l^'pe'r. 



Sj est do 



lor si - 



2: per.. 




Si est do - lor 

l^per. 

JQ. 



SI , 



mi - lis, si . 



2»pe'r_ 





.tni.lis 



Sic . ut do. lor me 



3!p(Sr. 



us, sic . ut do.ior 
3 p4r. . 



. mijis Sic - ut dclor me 

arpe'r... 

I ■ I 

mi - lis Sic. . ut dojor me , 



. mi.lis 



. us, Sic . ut 

3? per 



. us, sic . ut do.ior 
St per 



Sic . ut do.ior 



3Jper. 




. us, Sic . ut do.ior me 



II est difficile de rencontrer, ixi^me dans la musique moderne, un 
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effet plus poignant que celui de la lumineuse cadence majeure qui forme 
le milieu de cette belle phrase. 

La deuxi^me partie du motet est une sorte de court d^veloppement 
des themes exposes dans ia premiere, apris quoi la pi^ce se termine par 
la reprise de la superbe phrase m^diane. 

Quant aux r6pons de Vitoria, traitfis plus longuement que les ripons 
palestriniens, ils ne le cedent en rien k ceux-ci au point de vue expressif. 

II suffira pour s'en convaincre de jeter les yeux sur le beau triptyque 
qui retrace I'agonie et la mort du Sauveur. 

Voir dans les Selectissimce modulationes (Anthol., vol. I, p. 82), la 
trilogie : 

I . Tanquam ad latfonem ; (La marche au supplice. 

2 Tenebrce factce sunt ; (La mort.) 

3. Animam meam dUectam. (La persecution.) 

Nous donnerons seulement ici I'ahalyse du premier de ces rfipons. 
U est constitu6 en trois phrases tris distinctes, bashes sur I'harmonie 
de r^sonnance inftrieure ; voici leur schfcme m^lodique : 



3J phrase 



f-'p^r. 



'.'fhrast -^ — !» f -z-j- 



m ! ■ 



, M. r 'f^i' ^m 




cumgla.di.is e( fus.ti . bus, com.pre.ben . de . re me 

v." per 

"p""- 4^ - f r" p r r ' r r r r r 




.tis >d cru.ci^fi .g«n .... 



o 

dum. 



La derni^re p^riode de la troisifeme phrase pr^sente une suite de cris 
plaintifs du plus admirable effet : 
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ad cru.ci.fi _ gen 



dum. 



Le motet Iste sanctus (Anthol., vol. I, p- i85) est un curieux 
exempledesymbolisme. Apres une suite de quatre phrases r^guli^re- 
ment expos^es, le t6nor entonne le cantus firmus liturgique sur les 
paroles '.fundatus enim erat super Jinnam petram ; comme si I'auteur 
avait voulu, par cette disposition, caract^riser la ferme assise sur 
laquelle s'appuie la force du martyr. 

Roland de Lassus, flamand, n€ k Mons, passa la plus grande partie 
de sa jeunesse en Italie. II y devint I'un des chefs d'6cole les plus impor- 
tants de cette ^poque ou I'art du motet atteignit sa forme la plus par- 
faite. D6s I'age de quatorze ans, il passa en Sicile au service du vice-roi 
Ferdinand de Gonzague, et obtint, jeune encore, la dignity de maitre 
de chapelle k la basilique de Saint-Jean de Latran, k Rome; en i556, 
le due Albert V de Bavifere I'appela a Munich, ou il resta jusqu'k sa 
mort. 

Lassus fut peut-6tre le compositeur le plus f6cond qui ait exists, car 
le nombre de ses ceuvres connues s'^leve k pres de deux mille. 

II 6crivit environ soixante messes, cent Magnificat ivcv^nva^s sous le 
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titre de Jubilus beatce Virginis, et plus de douze cents motets {Can- 
tiones sacrce). Ses Psaumes de la penitence {Psalmi Davidis poeniten- 
tiales; 1 584) furent aussi c6lfebres que les Improperia de Palestrina. 

Son style, encore plus ^mu par moments que celui de Vitoria, confine 
aux limites de I'expression dramatique. On pourra s'en rendre compte 
par la lecture de I'un de ses plus beaux motets : 

a) Nos qui sumus in hoc mundo (Anthol., vol. II, p. 78), dont nous 
donnons ci-apr^s I'analyse. 

Le texte est une sorte de prose pdpuiaire : 

Nos qui sumus in hot; mundo, 

vitiorum in profundo, 

jam passi naufragia ; 

Gloriose Nicolae, 

ad sklutis portum trahe, 

ubi pax et gloria (1). 



Quant k la musique, elle est batie sur le timbre mSme de la prose 
populafre : 



^^ 



3^ 



^ 



£ 



Glo- ri- o- se Ni- co- la- e, 



ce qui donne au motet une grande unit6 de conception. 

La piece pent se diviser en trois parties. La premiere, qui comprend 
tout le premier tercet, est par cela meme couple en trois phrases ; dans 
I'exposition initiale, le theme populaire revet un caract^re dminemment 
expressif: 



Sup. 



Alt. 



Ten. 



Bass. 




Nos 



m 



Nos 



qui su . mus la 



Nos 



(i) Noas qni sommes en ce bas monde, et qui avonssubi tant de naufrages dans les abl- 
mes du vice, 6 glorieux saint Nicolas, conduis-nous au port du salut, oi nous trouverons la 
paix et la gloire. 
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qui sii . nlus 




hoc mun -do. 



Le deuxieme tercet donne deux phrases tr^s distinctes ; d'abord 
rinvocation a saint Nicolas, le timbre lui-m€me, en agr^gation harmo- 
nique, sur un rythme ternaire bien marqu6 : 




Enfin, apr^s lesangoisses de la premiere partie et I'invocation hale- 
tante et cadenc^e, le motet se termine sur une dernifere phrase d'es- 
perance, pleine de s^r^nit^ calme et lumineuse. 
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Lire aussi Ites motets : 

b) Pulviset umbra sumus (Anthol., vol.1, p. iBa), dont I'expression 
inquiite est due au mouvement incessant et tr^s ornemental des 
parties vocales ; 

c) Timor et tremor^ Ji six voix (Anthol., vol. 11, p. 26). Ici, les 
deux parties offrent un parfait 6quiiibre de construction ; lia premiere 
consiste en une pri^e encadr^e entre une exposition et une conclusion 
expletive : 

. ( Timor et tremor venerunt super me, 

in phrase: I . ,. .... "^ 

' { et cahgo cecidit super me, 

%• phrase: Miserere mei, Domine, 

f phrase : quoniam in te coniidit anima mea. 

Dans la seconde, la phrase expletive est encadr^e entre deux pri&res : 

in phrase : Exaudi, Deus, deprecationem meam, 

< quia refugium meum es tu 
V phrase: { ^t adjutor fortis. 
3* phrdse : Domine, invocavi te, non confiindar (i). 

On pourrail presque consid^rer ce motet comme le point de depart 
de la dramatisation de la musique d'^glise, car ces trois priferes dont 
la premiere est absolument calme, la seconde dans un sentiment de 
confiante esp6rance, la troisifeme haletante jusqu'k I'obsession {non 
conjitndar), donnent une gradation expressive, qui est I'essence m6me 
du drame. Nous allons retrouver cette tendance encore plus d6velopp^e 
dans les productions de la troisi^me p^riode. 



PtelOOB ITALO-ALLEMANDB 

Italiens 

Giovanni Mattbo Asola . . . i5. . f 1609 

Felice Anbrio. . . . . . . i56o f i63o 

Giovanni Francesco Amerio. . 1567 + 16. . 

Gregoeio Allegrk 1384 f i652 

Allemands 

Hans Leo Hassler. .... 1564 f 161 2 

Greoor Aichimger 1 565 f 1628 

Heinsich SchStz i585 f 1672 

(i) I.a crainte et Teffroi ont Cimdu snr moi, etles tia&bres m'ont environn6. 
Ayes pidi de moi, Seignenr, — car mon ime s'est confiee a tous. 
O Oien, exaucez ma priire,— parce que votts Stes mon refuge et men puissant tecoura. 
Seigneur, |e Tons a! invoqui, je ne serai point confondu. 



«76 LE MOTET 

Nous avons eu d^j^ I'occasion d'observer que les effets de la R^forme 
du xvi* si^cle n'ont eu leur repercussion dans I'art musical qu'aprfes un 
sifecle environ. Le motet n'a point ^rhapp^ k cette influence d6primante: 
aussi en 6tait'il arrive, en Italic, vers le commencement du xvii«, k 
un 6tat de d^g^nlrescence, oii la complication de I'^criture et la multi- 
plicity des parties vocales avaient remplac^ la simple et naive expres- 
sion des Flamands, et I'harmonieuse perfection des pieces de la deuxi^me 
p^riode. 

Giovanni Matteo Asola, n^ k V^rone et mort k Venjse, inaugura en 
Italie, dans la musique d'dglise, le systeme, alors tout nouveau, de la 
basse continue^ et I'emploi de I'orgue pour accompagner ses compositions 
vocales. 

Felice Anerio, disciple de Nanini, succ6da, en 1 594, k Palestrina 
dans la charge de compositeur de la chapelle papale. 

Giovanni Francesco Anerio fut maitre de chapelle de Sigismond III, 
roi de Pologne, etpassa, en 16 10, avec la meme quality, k la cath6- 
drale de V6rone. Comme les V^nitiens, il 6crivit surtout pour voix 
seule avec basse chiffr6e. Son ouvrage le plus connu, qui eut, m^me 
a son 6poque, de nombreuses Editions, fut I'arrangement pour quatre 
voix de la Messe du pape Marcel de Palestrina. 

Gregorio Allegri, ^l^ve de Nanini et chanteur oe la chapelle pon- 
tificale, est I'auteur de deux livres de motets, ainsi que du c6l^bre 
Miserere k neufvoix, dontla copie fut interdite sous peine d'excommu- 
nication jusqu'k la fin du xviHe sifecle, et que Mozart, dit la l^gende, 
transcrivit de m6moire aprfes audition. 

Hans Leo Hassler, n6 k Nuremberg, fut le premier musicien alle- 
mand qui alia etudier en Italie, ovi il devint I'^l^ve pr^f^rd du v^nitien 
Andrea Gabrieli. Revenu en AUemagne,, il fut musicien de cour de 
I'empereur Rodolphe II, k Prague, puis, vers la fin de sa vie, maitre de 
la musique de I'^lecteur de Saxe. 

Gregor Aichinger passa toute sa vie k Augsbourg, son pays natal, 
oil il fut maitre de la chapelle des Ftlgger. Son principal ouvrage est un 
recueil de motets intitule Sacrce cantiones, qui date de 1 590, et dans 
lequel on pent constater I'influence de la basse continue, car les parties 
vocales, au lieu de se mouvoir librement, comme dans les 6poques prd- 
c&dentes, y dependent servilement du cantus Jirmus. 

Voir notamment les motets: 
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a) Ave Reffina{Amhol.,vo]. I, p. 177); 

b) Factus est repente de coelo sonus {ibid. , vol. I, p. 1 07) ; 

c) Salve Regina [ibid., vol. I, p. 1 56). Dans ce motet, au contraire, c'est 
la partie superieure, le soprano, qui prend seule toute Fimportance 
m^Iodique, aux depens des autres voix, suivant lamanierede Vopera, 
naissant alors. 

Heinrich Schutz, qui signait ses ouvrages du jeu de mots Sagit- 
tarius, naquit en Saxe, d'ou, apr^s avoir fait de s^rieuses etudes de 
droit, il fut envoys en Italic par le landgrave de Hesse, pour apprendre 
la musique sous la direction de Giovanni Gabrieli. Apres trois ann^es 
d'etudes, il revint en Ailemagne, ou il passa au service de I'electeur de 
Saxe, en i6i5. Laguerre de Trente Ans, peu favorableau developpe- 
ment des arts, lui fit quitter cette position, et en I'annee i633 on le re- 
trouve k Copenhague, en quality de simple musicien de chambre; il y 
devint cependant maitre de chapelle, et ne retourna en Saxe que pour 
y mourir. Ses oeuvres religieuses sont les Cantiones sacrce (1625), puis 
des recueils de motets k deux, trois et quatre choeurs, enfin trois livres 
d^ Symphonice sacrce {162^, 1647 et i65o). 

Les dialogues de Schiltz, ou chaque personnage, selonl'usage adopt*^ 
dans le madrigal dramatique, est reprdsent^ par une portion du choeur, 
ne sont plus, k proprement parler, des motets, mais des petits drames 
chant^s. Ce n'est plus de la veritable musique d'eglise, mais de la mu- 
sique religieuse de concert, point de depart de la cantate du xvn" siecle. 

Le style de Schiitz, quoique fond6 harmoniquement sur la basse 
continue, ne laisse pas que d'etre humainement expressif, h. un degr6 
auquel les pieux Flamands et m6me les affectueux Italiens n'eussent 
point os6 pr6tendre. 

On en pourra juger en lisant, parmi les innombrables oeuvres publiees 
en Edition complete par la maison Breitkopf, de Leipzig, les deux 
motets ou dialogues suivants : 

a) Dialogo per laPascua, k quatre voix (Edition Breitkopf, vol. XIV, 
p. 60). Ce motet, qui retrace la sc^ne ou Madeleine rencontre au 
tombeau le Seigneur vetu en jardinier, est divisd en trois parties : 

I "partie: La rencontre. 

Jdsus : Weib, was weinest du, wen suchest du ? 
Madeleine . Sie haben meinen Herren weggenommen, 

Und ich weiss nicht wo sie Ihn hingeleget haben. 

2<> partie : L'appel. 

Jesus : Maria ! 
Madeleine : Rabboni I 

COURS DE COMPOSITION. 12 
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3« partie : Le Noli me tangere. 

Jesus: Riihre mich nicht an ! 

denn ich bin noch nicht aufgefahren 

zu meinem Vater. 

Ich fahre auf zu meinem Va;ter, 

zu eurem Vater, 

zu meinem Gott, zu eurem Qott (i). 

Dans la premiere partie, pendant que, simple et grave, s'cKpose aux 
voix d'hommes I'interrogation du Sauveur : 



Toi 



qui pleu- 



res, (lis ? 



les voix f6minines (Madeleine) entourent cette phrase de volutes in- 
quifetes : 



fr ' J J'JlJ'J'^ J" ^' J ^^ 



Las ! ils ont en- le- v£ le corps du Mattre ! 

et tout se termine sur une pdroraison d'une tendresse infinie : 



ler sopr. 



i 



3e sopr. 



v p f ! t! p p p ;^ p J- J' jv 



Mon bien-ai-m^, qui va me dire, h£-las ! ou 




-hi^^-dz 



tu peux £-, tre ? 



Mon bien-aim^, mon bien-ai-me, qui va mc dire oH tu peux &- 



tre? 



Apres cette exposition ou la tonality de re mineur est franchement 
etablie, de myst^rieux accords chromatiques soulignent I'appel par 
lequel J^sus se fait reconnaitre : 

Ma- rl- a ! Ma- ri- a 1 



B. C. 



(i) Jitus: Toi qui pleures, dis, qui cherches tu ? 
Madeleine : Las, ils ont enlev£ le corps du Mattre ! 

Mon bien-aime, qui va me dire oil tu peux £tre ? 
Jhus : Maria! 
Madeleine : Rabboni ! 

Jisus ; Ne me touche pas ; voici qu'il faut que je m'616ve vers la lumi&re. 
Je vais aux cieux prfts de mon PSrc, 
pres de votre Pire, 
pris de mon Dieu, 
pres de votre Dieu. 

(Traduction de Tidition de la Schola Cantorum.) 
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et Madeleine, presque effray^e, ripond : 

Rab- bo- nil 
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puis, les voix fdminines se taisent, et les voix d'hommes soulignent 
I'ascension du Sauveur vers son Pire, par de glorifiantes vocalises, qui 
se succ^dent comme des roulements de tonnerre, en ramenant victo- 
rieusement la tonality initiaie. II n'est point de grand finale d'op^ra 
comparable comme effetpocalk celui que produit cette admirable pi^ce. 
b) Dialogue du Pharisierty h. 4 voix (6d. Breitkopf, vol. XIV, p. 55). 
Comme le precedent, ce motet est divis^ en trois parties bien distinctes : 

I" partie : Exposition. 

Es gingen zweene Menschea hinauf 

in den Tempel zu beten ; 

Einer ein Pharisaer, der ander ein ZoUner. 

Der Pharisaer stund and betet bei sich selbst, 

und der Zbllner stund von feme, 

woilte auch seine Augen nicht aufscbl&gen gen Himmel, 

scblug an seine Brust, 

und sie sprachen : 



2* partie : Le drame. 



Phariseeus : 



Publicanus : 
Pharisteus: 



Publicanus: 
Phariseeus : 

Publicanus .* 



Ich, ich danke dir Gott, 

dass ich nicht bin wie andre Leute, 

ich danke dir Gott. 

Oott, sei mir Sdnder gnSdig t 

Ich danke dir Oott, 

dass ich nicht bin wie andre Leute, 

Raiiber, Ungerechte, Ehebrecher, 

Oder auch wie dieser Zollner. 

Gott, sei mir Sftnder gn&dig I 

Ich faste zwier in der Wochen 

und gebe den Zehenten von allem das ich habe. 

Oott, sei mir Sunder gn&dig 1 



3« partie : Morality. 



Ich sage euch : 

Dieser ging hinab gerechtfertiget in sein Hau» 

fiir jenem : 



i8o 
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Denn wer sich selbst erhohet 
der soil erniedriget werden ; 
Und wer sich selbst erniedriget 
der soil erhohet werden (i). 

La premiere partie, enti^rement en sol majeur, est expos^e par les 
voix aigiies du choeur ; la seconde, modulante, n'emploie que les voix 
graves ; la dernifere enfin, revenant au ton principal, r^unit en un en- 
semble les quatre parties vocales. 

Rien de plus dramatiquement frappant que le contrastie entre les 
deux pri^res dans la seconde partie ; I'orgueil naivement ridicule du 
pharisien et I'humble supplication du publicain y sent musicalement 
exprim^s avec une vdrit6 d' accent que bien des fabricants modernes 
d'opera pourraient prendre pour module : 



PiiWicanus 



Pharisaeus 



B.C. 





dan 
6 



ke dir 

IJ 



Gott, dass ich nicht bin, wie 

6 




(i) i" partie : Deux hommes entrirent dans le temple pour prier, 
I'un etait un pharisien, I'autre un publicain. 
Le pharisien se mit a prier en se vantant lui-mSme, 

et le publicain s'arreta loin de I'autel, et, sans oser lever les yeux vers le 
ciel, il se frappait la poitrine. Et ils parlerent ainsi : 

J" ; partie Le Pharisien : Je te rends graces, Seigneur, parce que je ne suis point comma 
les autres hommes, un voleur, un scelerat, un parjure, t)i m£me 
pareil k ce publicain. 
Le Publicain : Seigneur, aie pitie de moi pecheur 1 

3' partie ; Je vous le dis : celui-ci s'en retourna chez lui absous et non pas celui li 
car celni qui s'eldve lui-meme sera abaisse, 
et celui qui s'abaisse sera elev6. 
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an . are Leu _ te, 

6 5 H It 



dass ich nicht bin wie an . dre Leu 
6 e 6 It 




II faut enfin remarquer la signification symbolique de la derni^re 
panic, ou les deux termes erhohet tt erniedrigel sont caract6ris6s par 
une opposition mdlodique evidemment intentionnelle : 



Sup. 



Alt. 



Ten. 



Bass. 



JJ.C. 




X-^LJl^-f Z; 



der soil er . 



o-f^ p rpp p m 



Denn wersichselbster - 



ho - het, der soil er. nie.driget,er- nie.driget 



m 



Denn 
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wer - den, wer sichselbst «r . h6- het,<3er soli cr . nie . dri-get, er . 





IS: r r ■'^ ■■^' j^ g M 1" 

Eelbst er. nie . drLJtet,o?r soil er-h< 



f r r r 



. het wer 



den 




selbst er . nie.dri - gel, der soil er. hd - 



selbst er _ nie . dri-jret, 



dersolt er 



^ 



_ het wer . den 



ho - het wer _ den. 



r-f r 



'■' r r r p 



selbst er . nie - dri»gel, 
7 6 



der sou er 
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Aprfes SchUtz, nous I'avons dit, ia belle formt du motcit ne tarda pas 
k disparaitre complfetement pour se fondre dans la. co^j^a/e et dans 
Voratorio ; les auteurs de ce temps cultiv^Fenfc presque tous le genre 
dramatique, issu de la Renaissance italienne, et bas^ jsur des principes 
incompatibles avec ceux de la polyphonic. 
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LA CHANSON ET LE MADRIGAL 



Les formes polyphoniques profanes ; la chanson. — Le madrigal. — Le madrigal accompa- 
gni. — Le madrigal dramatique. — Formes de la chanson et du madrigal. — Histoire de 
la chanson polyphonique et du madrigal. — Periode de la chanson. — Periode du 
madrigal simple. — Periode du madrigal accompagne et du madrigal dramatique. 



LES FORMES POLYPHONIQUES PROFANES 
LA CHANSON 

L'application progressive des proc^d^s de la polyphonic vocale aux 
monodies liturgiques d'abord, puis aux pieces libres, motets ou r^pons, 
devait naturellement amener una transformation correlative des chants 
populaires monodiques du moyen age. De m6me que ces chansons 
nous sont apparues au d^but comme empruntant leur forme aux can- 
til^nes sacr^es du genre des alleluia (i), de mSme, les premieres chan- 
sons polyphoniques consist^rent dans la. simple adaptation de paroles 
profanes aux textes musicaux des messes et des motets (2). 

Et Ton constate ainsi, une fois de plus, que le peuple imite plutot 
qu'il ne cr^e, car les premieres tentatives de d6chant et de contrepoint 
vocal sont, comme on a pu le voir, exclusivement appliqu^es k la litur- 
gie par de vdritables sp6cialistes, par des novateurs hardis, par une 
elite, en un mot, seule capable de cr^er des formes nouvelles. Lorsque 
ces formes se furent imposees, d'autant plus surement qu'elles 6ma- 
naient de I'Eglise, alors souveraine incontestee, le peuple, imitateur 
nai'f et.inconscient,fut amen^ fatalement a se les approprier, en y faisant 
passer ses caractferes, ses coutumes, ses traditions. 

Au XV* si^cle, le succfes et la vulgarisation des formes contrapon- 
tiques devinrent tels que certains maitres commenc^rent a les adapter 
a des sujets profanes, et k ^crire de v^ritables chansons polyphoniques^ 

(1) Voir chapitre V, page 85. 

(»)Voir la note, p. 146, au chapitre du Motet. 
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dont la forme est toute sp^ciale, soit qu'elle procfede par couplets r6p6- 
t6s, soit qu'entre chaque couplet s'intercale un refrain, comme dans la 
chanson monodique primitive. 

Dans cet art, essentiellement difft^rent de celui du motet, Texpression 
rythmique du texte est presque tou jours sacrifice k la cadence m^trique 
de la m^lodie ; I'^criture des parties vocales consiste, le plus sourent, en 
expositions harmoniques;enfin on pent ais^ment reconnaitre dans I'al- 
temance r^guli^re des p^riodes m^lodiques et dans I'usage de plus en 
plus fr^uent du timbre, appliqu^ aux paroles sans souci de leur sens, 
I'influence populaire, qui rattache cette forme aux airs de danse, et, par 
consequent, k Tart du geste. 

Dans ce genre peuvent se ranger les pi^es vocales connues sous les 
noms de chanson frangaise, can^ona italienne, petit lied allemand 
(Gassenhawerlin, Reutterliedlein), cans[onetta,Jrottola, villanelle, vUlote, 
et enfin la s^rie des danses en musique, pavane, gaillarde, etc., qui 
furent vocales avant de devenir instrumentales. (Voir, deuxi^me livre.) 



LB MADRIGAL 

A r^poque de la plus belle floraison du motet, nous voyons la musique 
profane auffecter une forme assez ind^termin^e qu'on d^signe sous 
le nom g^nerique de madrigal. 

Rien n'est plus impr^cis que ce mot, dont I'^tymologie ta&mt est in- 
certaine (i) et les applications extrSmement variables. 

Originairement, le madrigal parait avoir ^t^ une composition vocale 
^crite en g^n^ral pour choeur de trois k six voix, sur un sujet profane 
et le plus souvent ^rotique. La vogue de ce genre de composition se, 
r^pandit rapidement au cours de le seconde moiti^ du xvi« sifecle, et 
persista mfime au sifecle suivant (2). 

Entre la chanson polyphonique et le madrigal, la delimitation est 
malais^e, aussi bien comme date que comme forme. On doit pourtant 
considerer le madrigal comme post6rieur, parce que c'est en lui que 
viennent se rdsumer et se confondre toutes les formes musicales qui 
servirent de transition entre la fin de V4poque polyphonique et le debut 
de Vepoque mitrique. 

II semble que ce genre de musique ait longtemps oscille entre I'art 

(1) On ne connatt giiire pour cette appellation d'autre origine que les mots mandra (trou- 
peanj et gai (milodie), emprunt^s i. la vieille langue proven^ale. 

Le mot espagnol madriigada (aube) ofFre aussi une analogic ihtiressante. 

(3) II existe encore de nos jours, en Angleterre, une association dont le but est de favoriser 
la culture de cette sorte de composition : c'est la « Madrigal Society », de Londres, fond6e 
en 1 741. 
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du geste et celui de la parole. Sans doute, le madrigal est principalement 
issu du motet, forme dramatique nettement baste sur la rythmique 
expressive du langage ; mais, en raison des milieux et des sujets pro- 
fanes qui lui sont plus sp^cialement r^senr^, il ob^it aussi k la ryth- 
mique essentiellement populaire du geste. 

Dans son ^tat primitif, le madrigal ^tait trait^ d'une fa9on exclusi- 
vement musicale : chacune des voix y concouraitpour sa part h. I'ex^cu- 
tion, comme dans le motet ; cependant, un moindre souci de I'expres- 
sion, une disposition vocale plus facile, plus n^glig^e, et souvent plus 
voisine de I'harmonie plaqute que de la polyphonic, y apparaissaient 
d6]k. 

Sous ce premier aspect, le madrigal n'dtait autre chose qu'une sorte 
de motet profane, avec paroles en langue vulgaire, ce qui I'apparenuit k 
la chanson, dont il adoptait parfois la division en couplets. Mais, au 
moment oil I'esprit fenaissant s'empara de I'art musical, c'est-k-dire 
vers laiin du ivi* sifede, le madrigal ne tarda pas k aflFecter deux maniferes 
d'etre tris diffi^rentes, dont nous allons donner une brfeve description, 
nous rdservant de les ^tudier k part et d'une fa^on plus complete dans 
les deux autres parties du cours de composition, iorsque nous traiterons 
des formes sjrmpkoniques et dratnatiques {luxquelles ces transformations 
du madrigal simple dormhTtox naissance. 

LB MADRIGAL ACCOMPAON<i 

A mesure que se propage et s'impose, sous I'influence des id^es de la 
Renaissance, le principe d'individuaUsme qui va favoriser I'dclosion de 
I'op^a, nous voyons apparaitre dans le madrigal, timidement d'abord, 
les instruments accompagnants. Au d^but, ils servent seulement k dou- 
blet, dans la limite de leur ^tendue, les parties vocales ; avec I'usage 
de plus en plus r^pandu du solo^ ils se cantonnem bientdt dans la r^ali>- 
sation de la basse contimte^ suivant le systfeme si cher k toute cette ^poque. 

Toutefois, k mesure que le rdle de I'instrument s'efface, en tant 
qu'accompagnateur, il s'affirme au contraire pendant les silences du 
chanteur principal, rendus plus longs paries traditions alors en vigueur. 
En effet, dans I'ex^cution de ces madrigaux accompagnes, le chanteur 
n'apparaissait devant I'auditoire qu'au moment de coromencer son solo^ 
et revenait ensuite k sa place..... dans la coulisse, si Ton peut ainsi 
s'exprimer. Pendant ces allies et venues, les instruments seuls prirent 
rhabitudc de se faire entendre. Affranchis momentan^ment de leur 
eniploi de r^alisateurs de la basse continue, ils exposaierit g^n^ralement 
un fragment extrait de I'air qui pr^c^dait ou suivait cette espfece d'in- 
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term^de. Ainsi prend naissance la ritournelle (i), qui depuis alterna 
avec Varia (air) dans la plupart des compositions vocales de cour et 
meme d'^glise, kpartirde lafin du xvi'si^cle. 

Cette ritournelle, dtrangfere a toute preoccupation expressive d'un 
texte, ne tarda pas k prendre une forme conventionnelle, analogue k 
celle des refrains, ou les paroles sent d^pourvues de toute signification, 
dans les chansons populairesde la premiere ^poque. 

Des lors, les madrigaux de ce genre vont se rattacher de plus en plus, 
par la ritournelle, a I'ancien art du geste rythm^ ou de la danse. 

Peu h peu, surtout en Allemagne et en France, les instruments quit- 
teront leursfonctions d'accompagnateurs, et seront appel^s k remplacer 
les parties vocales, qu'on leur confie souvent faute de chanteurs en 
nombre suffisant. Le soliste lui-mSme nous apparaitra sous les traits 
d'un instrumentiste virtuose, <\u\ joue son air au lieu de le chanter; 
et Ton ^crira de veritables madrigaux jcoMr instruments, dans les formes 
desquels nous aurons ult^rieurement a rechercher les origines d'un cer- 
tain nombre de pieces de I'ordre symphonique, comme le concert, le 
concerto, ou mfime certains airs de danse en usage dans la suite instru- 
meutale tx, plus tard, dans la sonatet^i). 

LE MADRIGAL DRAMATIQUE 

\ ■ 

Cependant, I'art de la parole ne perdait pas ses droits; cette pene- 
tration progressive des instruments dans le madrigal accompagne 
nempechait nuUement les compositions vocales d'evoluer simultand- 
ment, en marquant une divergence de plus en plus accentuee. 

Le madrigal dramatique, c'est-k-dire celui qui ob^it aux necessit^s 
expressives des paroles, conserve sa forme collective et chorale. Motet k 
I'origine, il ne subira pas de changements notables dans sa forme, tout 
en cedant aux exigences de la musique populaire k laquelle 11 se rattache 
egalement. Tandis que I'dcole du contrepoint vocal se cantonne de plus 
en plus dans le motet, le madrigal dramatique s'en eloigne, pour retour- 
ner k la chanson, fille du peuple. 

Mais, si son ecriture se simplifie, I'esprit du drame I'anime toujours. 
II est le plus souvent alors traite en dialogue; deux ou trois parties 
vocales representent collectivement I'un des personnages chantants, 
tandisque le restedu choeur est charge du role de I'autre personnage (3); 

(1) Ritornare, en italien o s'en retourner ». Telle ^tait, en effet. Taction du chanteur 
pendant la ritournelle. 

(2) Voir, dans le deuxicme livre, ces diverses formes d'ordre symphonique. 

(3) De ce genre sont notamment les Dialogues de SchQtz, que nous avons examines 
(p. 177 et suiv.) & propos du motet, auquel ils se rattachcnt, tant par I'ecriture que par le 
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cette figuration collective de chaque personnage n'est qu'uQ achemine- 
ment vers I'attribution individuelle des roles, et, quand la representa- 
tion sc6nique viendra s'y ajouter, on verra se realiser peu k peu, par 
Tharmonieuse combinaison de la parole, du geste et de la musique, 
I'expression la plus haute et la plus 6mouvante des sentiments humains. 
Ainsi naitront tour Ji tour du madrigal dramatique Vopira d'abord, 
puis toutes les autres formes musicales dramatiques (i). 

Mais, s'il est incontestable que le madrigal dramatique a donn6 nais- 
sance k Vopera, ij faut observer que celui-ci, dfes son apparition, 
emprunte au madrigal accompagne I'usage du 50/0 qu'il 61fevera plus tard 
k son apogee. Tandis que, par une curieuse reciprocity, I'ecr/VMre co«- 
trapontique appartenant en principe Ji la musique vocale, aux motets et 
aux madrigaux dramatiques, passera tout entifere non seulement dans 
la fugue, ce qui est normal, mais aussidansla plupartdes autres formes 
instrumentales issues dn madrigal accompagne : \a suite, lai sonate, etc. 

FORMKS DE LA CHANSON ET DU MADRIGAL 

Les formes musicales de la chanson polyphonique, aussi bien que 
celles du madrigal, n'ont pas de caractere bien d^fini. Oh peut cepen- 
dant ramener la chanson frangaise k trois types gdn^raux : 

A) celui qui consiste en phrases musicales symetriquement 
rdpetdes malgre le changement de paroles ; 

B) la chanson a couplets, avec ou sans alternance d'un 
refrain ; 

C) la chanson pittoresque. 

A) Dans la premiere cat^gorie, nous pouvons citer un grand nombre 
de pieces de Roland de Lassus, notamment la chanson Quand mon 
mary vient de dehors (2), qui est construite comme suit : 



' phrase . 



Quand mon mary vient de dehors. 

Ma rente est d'estre battue ; 

Meme phrase : j II prend la cuiller du pot, 

repetee \ A la tSte il me la rue ; 

( J'ai grand peur qu'il ne me tue. 

^ ^ ' \ C'est un faux, vilain, jaloux ; 

/ C'est un vilain, rioteux, grommeleux, ) 
3- phrase : , . . 1 •, , ■ bis. 

\ Je suis jeune et il est vieux. ) 

B) Comme exemple de chansons a couplets, nous ne pouvons mieux 

sujet sacre, tout en offrant d6)k une physlonomie fort differente, par I'application du prin- 
cipe de la representation des personnages par les fragments du choeur. 

(i) Voir le troisifemelivre de cet ouvrage, consacre a I'etude des formes musicales drama- 
tiques. 

(2) Voir Les Maitres musiciens de la Renaissance francaise, Editions publi^es par Henry 
Expert, fascicule : • Orlande de Lassus », p. 40. 
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choisir que la charmante pillanelle de Claudin Le Jeune : Patourelles 
foliates, qni fait partie du recueil intituld: Le Printemps (i). 

Le refrain y est tout d'abord expbs^ k trois voix, sous le titre, g^n^- 
ralement usit6 dans la chanson fran^aise, de rechant ; puis vient le 
couplet, intitule chant, ^galement k trois voix ; enfin le rechant est 
reprispar les cinq voix, et ainsi de suite pour les cinq couplets. 

Le thfeme initial du refrain est un chant populaire d'origine proba- 
blement liturgique : 



Expose par le dessus et redit ensuite par lataille,ce th^me de mesure 
binaire conclut en une p^riode de franche et fraiche allure ternaire, qui 
appelle la danse. 



ReohuttaS 
•a 



Dessas et 



Taille 




Q Quant k la chanson pittoresque, I'oeuvre du fran^ais Clement J ane- 
quin (voir ci-apr^s p, 195) nous en pent fournir de nombreux exemples; 



(1) Voir Les Mattres musiciens de la Renaissance fraitfaise, ididon H. Expert; le 
Printemps de Claude Le Jeune, 3* fascicule, p. i5. 
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nous citerons notamment le Chant des oiseaux, qui eut une vogue 
presque ^gale k celle de la calibre Bataille de Marignan. du mftme auteur. 

Cette chanson peut se diviser en trois parties, dont la seconde, V€\€- 
ment pittoresque, est de beaucoup la plus importante. 

z" partie. — La pifece commence par une phrase d'exposition en 
deux p^riodes, d'originefividemmentpopulaire. Void cette phrase, sur 
laquelle s'appHquent les huit premiers vers du texte : 



lr«p<fiad<f 



R6-veillez-T0us, cceurs endor-mis, Le dieu d'araoar vout sonne, 
Voui se-rez tous en joye mis. Car la Mi-son' est bonne. 



*'^'^ < k> r' p' .^ r I r r r j I T' c f f rrjr 



Les oi-seauz, quand tont ravis, En tear chant font mer- veille, 
Enrten-dec bien leor deris, Des-tou- pez. vos o- reillet. 



a* partie. — Suit une s6rie d'onomatop^es tendant k reprdsenter le 
babif d'oiseaux de tous genres et de toutes voix. On y rencontre depuis 
les traditionnels/ar»rar»rony&re/i ioli, tiotio tio tio, friar ^ friar, etc., 
jusqu'aux locutions les plus bizarres, comme : // est temps d'aller 
boire, au sermon, — petite, petite, suis madame d la messe, — ma 
maitresse d Saint Trotin, etc. 

Vers le milieu de la pi&cc, on entend le hui r^p^t^ du hibou; 
aussitdt tous les oiseaux de s'unir pour courir sus k I'animal d^test^, 
symbole du peuple juif, et de lui crier : 

Fouquet hibou, fuyez, fuyez I 
Sortez de nos chapitres, 
Car vous n'Stes qu'un traltre, 
Mdchant oiseau, dans votre nid 
Dormez sans qu'on vous sonne. 

3' partie. — Puis, le hibou chass^, tout se calme, le rythme de la 
premifere partie reparait peu k peu, et la pifece se termine sur le retour 
du refrain initial : Riveille\-vous, coeurs endormis, tx.c. 

A cet orde de compositions appartient aussi la Diphration de Jehan 
Okeghem, que Josquin Depr^s ^crivit k I'occasion de la mort du grand 
musicien flamand. Cette curieuse et expressive chanson, oil le profane 
mythologique se mftle au style liturgique, debute par une exposition 
dans la maniire du motet. La cinquieme partie [pagans) chante le texte 
m€me du psaume Requiem cetemam dona eis, Domine, tandis que le 
reste du choeur invite les nymphes des bois et les deesses desfontaines, 
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ainsi que les chantres experts de toutes nations, k pleurer celui que la 
rigueur d'j^tropos vient de couvrir de terre. Le refrain qui suit, dans 
lequel figurent nominalement les ^l^ves ou amis d'Okeghem, rentre 
dans la forme de la chanson : 



T" phrase : 

Mime phrase : 
repetee. 



\> 



Acoultrez vous d'abitz de deuil, 
osquin, Brumel (i),Pierchon (2), Compare (3), 
Et plorez grosses larmes d'oeil : 
Perdu avez vostre bon pere. 



Superius 



Altus 



Tenor 



Cinquieme 



fiasse 




A - coul-trez vous 
El plo - rcz grox 



A . coul-trez vous 
Et plo - rez grox 



d'a 

ties 



bitz 
tar 



d'a - bitz do 

sps tixr . mes 



de deuil) Jos 
mes d'tnilt Per 



deuil, 

d'ail, 




A - coul-trez vous d'a 
Et plo - rei grox . ses 



bitz 
tar 



de deuil, 
Mes d'aeit, 



A . coul-trez vous 
Ei plo . rez gros 



d'a . bitz 
ses tar 



de deuil, 
mes d'oeil t 



Jos . 
Per . 





(1) Anton Brumel, contrapontiste neerlandais, auteur de nombreuses messes. La Biblio- 
theque de Munich possede de lui une messe a trois ohoeurs,& douze voix. 

{■>.} Sobriquet de Pierre de Larue, voir ci-apr6s, page igS. 

(3) Loyset Compare, mort en i5i8, chanoine de la catliedrale de Sain t-Quen tin, auteur d» 
nombreux motets 
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Nous revenons ensuite au genre du motet par I'invocation terminale: 




Re - qui-es-cat in pa . ce. A - men, 



"J J r r J- hJ^I ° 



^ 



^m 



^E 



m 



e - qui-es-cat in pa 



r f 7t 



men, a 



^ 



f rr m 



^^m 



Re - qui-es-cat in pa 



men, a 



i^ !• rrr r r 



i= 



nr wTf f -f 



Re - qui-es-cat in pa 



men, 



Enfin, la forme du madrigal ne saurait etre bien d^terminee, puis- 
que comme celle du motet elle se module sur I'ordonnance du texte. 
Elle en diff&re toutelois par certaines repetitions des phrases musicales 
que ne justifie point la diversity des paroles, par certains tours d'^- 
criture plus harmonique que polyphonique, par certains rjrthmes 
cadences plus symetriquement. G'est toujours I'ancien art du geste, qui, 
conserv^dans lachanson populaire,exerce progressivement son influence 
sur ce genre de musique, ^minemment aristocratique k I'origine, puis- 
qu'il ^tait reserve aux fttes pompeuses donn^es dansles fastueuxpalais 
italiens. 

Nous pouvons citer comme exemplel'un desmadrigaux dePalestrina, 
/ vaghi fiort, dans lequel la phrase initiale se reproduit k la fin de la 
pifece sur des paroles pourtant assez diff^rentes, au moins par leur 
forme rythmique : 



Superius 



Altos 



Tenor 



^ 



1 



lyEi. 



rrrr 



fe 



va-ghi fior' e I'a 



posithm: I „_- - ._ 

XnS.mif^°^ /VtPIKf,'«-»,' aria,<nar,' md,' arm, 



^ 



. ro _ se fron - 
archl ombrl au 

M. 



^ 



i^ 



r r f p r 



l^Expositlon: I 
Expos, term: Fior' 



va-g^i 
froniSerb; 



fior' e l"* . mo-ro - se fron. 

aria,aMlr,' ond,' mnmlarchlombr; au - 



ireEiposition: I 
Expos. <erm: /Hor/ 



va.ghi 
fmd! ert; 



Basse -p^ 



f f r f r r 



1™ Exposliion: ..-..-. 
Expos, tenn: /"ior," fivndlei^,' arui,aulr,' nnd,' 



CODES DE COMPOSITION. 
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-de 
. ra 



1 va_ ghi fior' 
fior,' frond Icrb,' • 



fior' e la _ mo.ro- se fron 
azia,aitir! mi', am;anh; ombrj au . 



va.ghi fior,' e Va. - mo . ro - se fron - de. 
Pior; firmdjert; aria, aulr,' oni; am' arch', amir,' au - ra. 



e I'a - mo , ro . se 
Ha,autr,' and; fior! frond; orb! 




frond' 
aria. 



HISTOIRE DE LA CHANSON POLYPHONIQUE 
ET DU MADRIGAL 



Cette histoire, comme celledu motet, peut fitreramen^ektrois gran- 
des divisions correspondant k peu pres comme dates aux p6riodes 
franco-flamande, italo-espagnole et italo-allemande. 

On peut les intituler ainsi : 

I* P^riode de la chanson polyphonique (xv« sifecle) ; 

2« P^riode du madrigal simple (premifere moiti6 du xvi' sifecle) ; 

3° P6riode du madrigal accompagn^ et du madrigal dramatique 
(deuxifeme moitid du xvi* si^cle et commencement du sifecle suivant). 

Mais cette sorte de division historique, comme toutes celles du pre- 
sent ouvrage, n'a rien d'absolu, car Ton rencontre d^s la fin du xv' sife- 
cle des madrigaux trfes proches parents, il est vrai, du style de la 
chanson, et Ton trouve aussi, en France particuliferement, un certain 
nombre de compositeurs de chansons, en pleine 6poque de floraison du 
madrigal. 



PARIOOB DEU.A CHANSON POLYPHONIQUB 

GiLLES BiNCHois . . . . • vcrs 1400+ 1460 

Antoine Busnois. . • • • • • *4" t H^i 

Jan de Okeghem H^o f 149^ 

JosQuiN Depr^s 1450 t iSai 

Pierre de Larue 14 . . f i5 . . 

Clement Janequin 14.. f i5.. 

Heinrich FiNCK 14.. •}• i5.. 

Cladde Goudimel . ... i5o5 f 157a 
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GiLLES BiNCHOis, n€ k Binche, en Hainaut, mourut k Lille, apr^s avoii 
6t€ maltre de chapelle k la cour de Philippe le Bon, due de Bour- 
gogne. 

Antoine Busnois (de Busne), fut chantre de la chapelle de Charles le 
Timfiraire. 

JandeOkeghem (i), dont on connait dix-neuf chansons, parmi les- 
quelles Sevostrecceur, qui fut c^lfebre et souvent rfiimprim^e. 

JosQoiN DEPRts (2). Outre la Deploration d'Okegkem, dijk cit^e, un 
grand nombre de chansons frangaises de Josquin ont ^t€ conserv^es 
dans les recueils de Pierre Attaignant (3), de I'ann^e 1 549, et de Du Che- 
min, i553. 

Pierre de Larue, n^erlandais, ^Ifeved'Okeghem, fut, de 1492 k iSio, 
chantre de la cour de Bourgogne, et ^crivit des chansons ainsi que des 
madngaux. 

Clement Janeqtiin, sur la vie duquel on ne poss^de encore aucun 
renseignement precis, dtudia la musique sous la direction de Josquin 
Deprfes, et fut maitre de chapelle k la cour de Fran9ois I". On ne 
connait de Janequin qu'un petit nombre de compositions religieuses, 
parmi lesquelles les Proverbes de Salomon mis en cantique et ryme 
/rawcofs ( 1 558); mais il ^crivit une grande quantity (dix-sept livres) 
de chansons profanes du plus haut intdr^t : la plupart sont de v6ritables 
pieces descriptives de I'ordre que nous avons qualifii^ chansons pitto- 
resques. 

Les plus connues sont : 

a) le Chant des oiseaux {4), dont nous avons d^jk parl6 ; 

b) I'Alouette^ chanson k quatre voix, auxquelles Claudin le Jeune 
ajouta une cinquifeme (5), comme cela se pratiquait couramment 
k cette ^poque, mais sans que Varrangeur se permit jamais de 
changer quoi que ce fflt k I'^criture de la pifece originale; 

c) le Rossignol ; 

d) la Chasse au liivre et la Chasse au cerf; 

e) la Jalousie; 

(i) Voir chapitre x, page 154. 

(1) Voir chapitre X, page i55. 

\i) Le premier des imprimeurs de mnsiqne parisiens qni se soit servi de caractirei 
mobiles. li pabHa,dei536 ft t55o,Tingt livres de motets etde chansons, la plupart d'auteurt 
franfais. 

(4} Voir r^dition de la Schola cantorum, et ci-4essus p. 191. 

(5) Voir Le$ tiaitres musiciens de la Renaitgance /rattfaise, Edition H. Expert ; Le Pritt- 
temp* de Claude Le Jeune, i«* fissdeole, p. So. 
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t) le Caquet desfemmes ; 

g) la Prise de Boulongne ; 

h) la Bataille {de Marignan, i5i5), k quatre voix, auxquelles Ver- 
delot (i) ajouta une einqui^me. 

Cette c^Ifebre chanson est des plus curieuses : sa structure harmo- 
nique, perp^tifellement identique, repose du commencement k la fin 
sur les deux fonctions, tonique et dominante, du ton de/a majeur. Mais 
la varidt6 de ses rythmes sans cesse renouveles en fait la piece la plus 
vivante qu'il soit donn6 d'entendre. De plus, elle est comme une 
sorte d'anthologie des themes populaires en usage dans I'armee fran- 
caise auxvi" sifecle. Voici le plan de cette belle chanson, qui peut se 
diviser en deux parties : les preparatifs et la bataille. 

I* partie : i*" (rythme binaire). Prelude. 

Ecoutez tous, gentils Gallois, 
La victoire du noble roy Franjois. 

2<'(rythme binaire). Partie plus agogique. 

Et ores si bien ecoutez 

Des coups rues de tous costes. 

3» (rythme ternaire). 

A- ven-tu- ners, gais compai-gnons. Ensemble croisez vos trom-blons. 

4° (rythme binaire). 



Cha- cun s'assai- sonne, 

La fleur de lys, fleur de hault prix, 
Y est en personne. 

5" (rythme ternaire). 

Sonnez, trompettes et clairons. 
Pour r^jouir les compaignons. 

2' partie, ot commence la bataille proprement dite. 

, 1* (rythme binaire). Longues^rie d'onomatop^esd^crivanr 
le bruit des instruments guerriers. 



(i> L'ondes plus anciens compositeurs de I'ecole franco-beige; vecut en Italic et monrai. 
■vant i567. 
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2° (rythme ternaire et binaire). Autre s^rie d'onomatopees 
destinee k peindre le fracas des canons et le cr^pite- 
ment de la fusillade. 

3» (rythme binaire). Troisieme suite d'onomatopees du 
milieu de laquelle surgit la chanson francaise : 



p^E^.^= ^ ^^rr~^ rTi^ i4J^, g j^r=^ ^ 



Fa ri ra ri ra ri ra ri ra, fa rl ra ri ra ri ra la la I 

4' (rythme ternaire). La victoire se dessine. 

Us sont confus, 
lis sont perdus, 
lis sont rompus. 

5" (rythme binaire). Le tenor entonne a pleine voix : 
Victoire ! victoire au noble roy Franjois. 

€t la haute-contre, personnifiant les Suisses vaincus, termine la pi^ce 
sur ces mots mi-allemands mi-patois, qui r^sonnent graves comme un 
glas : 

Descampir, descampir ! 
Tout 6 ferlore, by Gott I 

Heinrich Finck (i), composa une s6rie de chansons allemandes 
publi^es en i536 sous le titre : Schone auserlesene Lieder des hoch- 
beruhmten Heinrichs Finckens{i). II est surtout connuparlepan^gyrique 
que son petit-neveu Hermann Finck (1627 f i558), cdlfebre musicogra- 
phe, lui consacre dans son ouvage : Practica musica (i556). 

Claude Gpudimel (3). La plupart de ses ceuvres profanes ont 6t6 
conserv^es dans le recueil de 1574: La Jleur des chansons des deux 
plus excellents musiciens du temps, a savoir de Orlande de Lassus et de 
D. Claude Goudimel. 
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Flamands 

Jakob Arcadelt . 

Adrian Willaert 

Nicolas Gombert 

Cyprian de Rore 

Philippe de Monte 

Roland de Lassus 

(i) Voir chap, x, page i6o. 

(2) Choiz dec plus belles chansons du tres illustre H. P 

(3) Voir chap, x, page i6o. 
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Italiens 



14.. 


f 


1545 


i5io 


i 


1 586 


i5i5 


f 


1594 



COSTANZO FeSTA 

Andrea Gabrieli 

Giovanni Pierluigi da P vlestrina. . . 

Frangais 

Clatjdin de Sermizy 1 5 . . ■}■ 1 566 

Claudin Le Jeune 1 53o f 1 564 

GuiLLAUME COSTELEY l53l f l5. . 

Jakob Arcadelt (surnomm6 Jacket), n6 dans les Pays-Bas, se rendit 
d^s sa jeunesse k RomC) ou il devint maitre de chant de la chapelle 
papale en 1 540 ; il vint ensuite k Paris, ou on le trouve avec le titre de 
Musicus regius en 1 557. Dfes 1 538, Arcadelt publia six livres de madri- 
gaux k cinq voix qu'on doit consid^rer comme les premiers en date dans 
ce genre de composition. lis eurent un immense succfes, et susciterent 
bientdt un engouen^ent effr^nd : c'est par milliers, en effet, qu'on peut 
compter les productions du style madrigalesque dans la seconde moitid 
du XVI" sifecle. 

Arcadelt iui-m4me en dcrivit une grande quantity, madrigaux ou 
chansons, qui furent publics d'abord par les Gardane, imprimeurs k 
Venise, puis paries ^diteurs parisiens Le Roy et Ballard. 

Ses contemporains, et notamment Willaert, son ain^ de trente ans au 
moins, ne vers^rent dans le genre madrigal qu'apres le succ^s des six 
premiers livres d' Arcadelt. C'est done avec raison que nous donnons ici 
le premier rang au crdateur incontestd de cette forme d'art toute sp6- 
ciale. 

Adrian Willaert, nd k Bruges, d'autres disent k Roulers, dlfeve de 
Jean Mouton et de Josquin Deprfes, fut nomm6 en 1 627 maitre de 
chapelle de I'dglise Saint-Marc k Venise. Sa renomm^e attira dans 
cette villede nombreux musiciens, et c'est ainsi que fut formde la cdlfebre 
^cole de Venise, dont Willaert passe pour avoir 6td le fondateur. L'inno- 
vation principale qui caractdrise cette dcole, et qui fut certainement due 
k I'initiative de Willaert, est I'^criture pour double choeur. 

Outre quelques livres de motets, I'oeuvre principale de Willaert 
consiste en recueils de madrigaux k cinq et six voix publics de 1 545 k 
I 56 1 sous les titres divers. Canzone villanesche, madrigali, fantasie o 
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rtcercari, etenfin Nuova wMsica (iSSg), qui contientdes pieces de quatre 
k sept voix, sur des poesies de P6trarque. 

II est k remarquer que Willaert ne commen9a k ^crire des compo- 
sitions de ce genre qu'k I'^ge de soixante ans environ, quelques ann^es 
apr^s le succfes des premiers madrigaux d'Arcadelt. 

Nicolas Gombert, originaire de Bruges, Tun des plus remarquables 
dlfeves de Josquin, fut maitre de chapelle de la cour de Madrid en 1 543. 
On a de lui un volume de chansons public par Susato en 1 544. 

Cyprian de Rork, ni k Anvers, ^tudia k Venise sous la direction de 
Willaert, auquel il succ^da comme maitre de chapelle de I'^glise Saint- 
Marc. II s'adonna presque compl^tement k I'art madrigalesque, sans 
prejudice de quelques messes et motets, et ses oeuvres devinrent bien- 
t6t cdl&bresdans toute I'ltalie. 

La grande innovation de Cyprian de Rore fut Temploi courant du 
chromatique, dontil se sert sans tenir compte, comme le faisaientses pr£- 
d^cesseurs, de la distinction ^tablie traditionnellement entre le grand 
et\t petit (i). 

II publia, de 1 542 k 1 565, dix livres de madrigaux k quatre et cinq 
voix, dont les plus connus sont les recueils intitules : Madrigali crom" 
maiici et Le vive fiamme, sa derni^re oeuvre. 

Le grand Monteverde (2) considfere Cyprian de Rore comme le veri- 
table pr^curseur de I'art nouveau [la seconda pratica) qui allait enfanter 
le drame musical, art dans lequel < le discours expressif commande k 
rharmonie au lieu de lui obeir (3). » 

Philippe de Monte, n6 k Mons, d'ou son nom, v^cut en Allemagne, 
oi il fut maitre de chapelle des empereurs Maximilien II et Rodolphe II, 
et mourut k Vienne. 

Outre quelques messes et motets, il publia successivement trente et 
un livres de madrigaux ou chansons k cinq, six et sept voix, dont les 
plus connus sont ceux intitules : Le Jiammette {\b^Z)\ il mit aussi en 
musique les sonnets de Ronsard. 

Roland de Lassus (4) icrivit plusieurs livres de madrigaux; les deux 
premiers datent de i555 ; on lui doit aussi un grand nombre de chan- 

(i) Voir chap, x, page 166. 
(;^ Voir troisiime livre. 

(3) L'orftjioite padrona delF armoma e non serva (Lettre de Monteverde — Sdurif 

muticali). 

(4) Voir chap, x, page i7»- 
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sons fran^aises (i) et ds Lieder allemands; quelques-unes de ces chan- 
sons ont eu une renomm^e universelle pendant toute la seconde moiti6 
du xvi'sifecle. Les plus inrtressantes k connaitre sont: 

a) Fuyons tous d' amour lejeu, d'une si originale prestesse; 

b) Sauter, danser, faire des tours ; 

c) Un doux nenni avec un doux sourire, dont la guirlande terminale 
sur « Vous ne I'aurez point », est d'une grace charmante ; 

d) L'heureux amour qui eslhe et honore; 

e) Las ! voule\-vous qu'une personne chante, texte mis en musique par 
de nombreux compositeurs; 

/) Si vous riites en bon point, bien d point; 

g) Quand mon mary vient de dehors, etc. (ci-dessus, p, 189). 

CosTANzo Festa (2), auteur de madrigaux k trois voix, publics en 

1 556. 

Andrea Gabrieli (3), publia, de iBya h. i583, sept livres de madri- 
gaux de trois k six voix. 

Giovanni Pierluigi da Palestrina {4) a laiss£, outre ses compositions 
religieuses, trois recueils de madrigaux k quatre et cinq voix (i555- 
1681). La plupart sont de charmants modfclet du genre; la mdodie y 
est moins s6verement 6tablie que dans ses pifeces religieuses, et quel- 
ques-uns presentent meme un tour m^lodique d'allure presque mo- 
derne, comme par exemple le suivant, qui m6rite d'Stre cit^ int^gra- 
lament. 



(Assez vite) 



Canto 



Alto 



Tenor 



Basso 




L'a . mour- 



(i) Le premier livre des Chansont fratifaises {Ateslanges) a ete etiite par H. Expert. [Les 
Maitres mtuiciens de la Renaissance franfaise.) 
{2) Voir chap. X, pager i6i. 

(3) Voir chap, x, page i6i. • 

(4) Voir chap, x, page i6a. 
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r f ^fT r \ r f f t 



O lais . M ffioi cueil . lir les fruits e.tran 




lais . se moi cueiUir_ 



y^f'ir '^ 



lesfruitse - tran 



J J r r r 



ges dont on meurt 



ges, o lais . se moi cueil .lir les fruits e tran . 
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.se moi cueiUir. 



les fruits e.tran. ges, cueil 



lir les fruits e'- tran 



lais.se moi cueillir les fruits e.tran . ges, e . tran 
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donti on meurt pour re. na: . 



- tre. 



Voir aussi : 

a) Alia rtpa del Tebro, 

b) La cruda mia nemica, 

c) Ivaghi fiori, que nous avons analyst plus haut, page igS. 

Claddin de Sermizy, g4n6ralement d6sign6 sous le nom de Claudin, 
fut maitre de chapelle k la cour de France de 1 53o k 1 56o, Ses chansons 
ont €xi pub!i6es par Attaignant en iSaS. 

Claudin Le Jeune naquit k Valenciennes et mourut k Paris. Ses 
deux principaux ouvrages sont le Dodecacorde, quarante psaumes de 
David traduits en fran^ais par Clement Marot, et le Prtntemps, impor- 
tant recueil de chansons, dont les particularit6s mdtriques doivent 
6tre examinees succinctement. 

L'imitation des anciens, cette manie de I'esprit renaissant, avait pro- 
voqu4 chez certains pontes francais une tendance k la versification 
mesuree et scand^e sur le modfele du vers antique, Jean-Antoine Je 
Baif (i53a f iSSg), po^te et musicien, qui avait fond6 k Paris une aca- 
d^mie d'art bien avant la naissance des academies florentines ( i), imagina 
de criSer, dans le but special de la realisation musicale, un mitre fran- 
cais, en invoquant, comme tous ses contemporains, la restauration du 
rythme grec. II 6crivit ainsi des Chansons mesuries que Jacques Mau-' 
duit (2) et Claudin Le Jeune mirent en musique. Baif avait coutume 
de noter en longues et bf^ves les syllabes de chacun de ses vers, indica- 
tion k laquelle Claudin se conformait en 6crivant sa musique; les valeurs 
musicales de dur^e se trouvaient done r4gl^eb d'avance par le m^tre 
po6tiquc, ce qui donne parfois k ces chansons de curieuses allures 
rythmiques. 

(1) Anterieurement an moins k celles de ceis academies qui traitirent derunion de la mu- 
sique avec la parole, 
(a) Habile joueur de luth qui vivait encore sous le regne d'Henri IV. 
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Prenons pour exemple : 

a) La bel aronde ( i ), chanson k six voix divisie ainsi : 

1% un rechant, comprenant deux couplets et deux reprises du refrain; 

2°, un chant, autrement rythm6, formant troisi^me couplet (2). 

Voici comment le pofete 6tablit le mfetre du rechant : 



\j \j v^— \j yj K/ — \j \j \J — w — — 

La bel' aronde mesagere de la gaye saizon 

_ u — V — — 

Est venfl, je I'ay vefi, 
Elle vole moucheletes, elle vole moucherons. 



Dans la traduction musicale de Glaudin Le Jeune que nous donnons 
ci-dessous, on remarquera que les valeurs brfeves se succfedent tant6t 
en rythme ternaire, tantdt en rythme binaire ; cette disposition, qui 
donne une grande vari^t^ au discours musical, persists jusque dans 
I'op^ra du xvn* sifele (3), mais elle finit par disparaitre sous I'autocra- 
tique domination de la barre de mesure. 

Voici la premiere partie du rechant : 



(Modere) 



Sessus: 




La bel' A . ron . de me . sa . ge 



ga . ye sai . zon 
(Plus vlte) 



Est ve . nuj je 



re de la 





El.le 



vo . le mou.cbe . le . tes, el - le vo - le mou.che . rons. 



La seconde partie, si aimablement dialogu^e, doit 6tre cit^e en entier : 



(1) Voir Le* Maitres musicien$ de la Renaissance fraufaise, edition H. Expert ; Le Prin- 
temps de Claude Le Jeune, i" fascicule, page aS. 

(3) Nous retrouvons cette forme dans le style sympbonique, sous le nom de rondeau, 
depuis Rameau jusqu'i Beethoven (voir deuxidtne livre). 

(3) On trouve encore ces alternances rythmiques chez LuUi, dans ses premieres oeuvres, 
notamment dans Alceste (voir troisiime livreX 
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(Tif) 



!«?■ dessus: 



2i dessus: 



Haute- Contra 



I'-'taUle: 



2£taille: 



Basse-Contre: 




La ve - la, 



je re - co-gnoy le 




doS noir. 



206 



LA CHANSON ET LE MADRIGAL 

CTif) 




voy, El-Ie vo.le inoucbe . le.tes, el.le vo.le moudie . Tons. 

r r ^ J ' J ^ 




» ■ 



El-le vo-le mouche - le . tes, el _ le ro.le mcu.che . 



-— w- 



Voir aussi : 

*) Ma mignonne {i), suite de huit pifeces de deux k huit voix, sur le 
th^me populaire : 



Ma mignonne, je me plain De vostre ri- gueur si for-te. 

^f) Las Maitrts musiciens de- la Renaissance fraiigaise, Edition H. Expert ; Le Printemps, 
de Claude Le Jeune, i« fascicule, page i. 
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c) La brunelette violette reflorit{i), k cinq voix, 

d) DoucHe, sucrine (2), dont le rechant est d'un rythme si amusant 
daas sa monotonie. 



Dessus et 
Haufe-contre 




que si bel" ; le, 'si bel 



le tu es 



Enfin : 

e^ Patourelles jolihtes (3), que nous avons d^jk cit6 page 190. 

Guii.LAOME CosTELEY, n^ en France de parents ^cossais, fut valet de 
chambre du roi Charles IX. L'une de ses chansons les plus connues est 
celle intitul^e : Puis que ce beau mots. 

P^RIODE DU MADRIGAL ACCCMPAGNg 
ET 01) MADRIGAL ORAMATIQUE 



Orazio Vecchi. . 
Matteo Asola. . 
LucA Marenzio. . 
Giovanni Gabrieli. 
Felice Anerio. . 
Adriano Banchieri. 
Thomas Morley. . 
Hans Leo Hassler 



vers i55o •{• i6o5 

. i5. . f 1609 

vers i55o + 1599 

. 1557 •{• i6i3 

. i56o f i63o 

vers 1567 f 1634 

. . 1 557 f 1604 

. . 1564 f 161 2 



Orazio Vecchi, n^ k Mod^ne, fut pr^tre et chanoine de Correggio, ce 
qui ne I'empecha point de mener une vie desplus mouvement6es; sa bio- 
graphie est remplie d'incidents bizarres, tels qu'organisation de danses 

(i) Ibid, (a* fascicule, page it6). 
(1) Ibid. (3* fascicule, page io3). 
(3) Ibid. (3* fascicule, page 35). 
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et de mascarades, rixes dans les 6glises, coltellate et coups de stylet. 
Bien qu'il ait 6crit une c^I^bre messe k huit voix, In resurrectione 
Domini, ii n'eti demeure pas moins le veritable pr^curseur de Yopera 
buffa. 

Vecchi fut, sinon le premier, du moins I'un des plus anciens et des 
plus importants promoteurs d'une forme d'art qu'on pent rattacher k la 
fois, par r^criture, au style dn poeme symphonique, tel qu'au xix' siecle 
le comprirent Liszt et Berlioz, et, par la realisation expressive, au 
drame musical. 

Nous aurons a revenir longuement sur ce compositeur dans le troi- 
sieme livre de cet ouvrage, nous nous contenterons done d'^numerer 
ici ses oeuvres principales, qui m^ritent toutes d'etre lues attenti- 
vement. 

a I Sgo. — La Selva di varia ricrea!(ione (i), ciok madrigali, cappricci, 
balli, arte, justiniane, can^onette, fantasie, serenate, dialoghi, un lotto 
amoroso, con una battaglia a lo nel fine, suite un peu incohdrente de 
madrigaux, de trois k dix voix, oil Ton peut trouver, comme I'auteur 
le dit iui-meme dans sa preface, « toutes les herbes et les plantes 
m^I^es, ainsi que dans une for&t. » 

b) 1 597. — // Convito musicale {2), madrigaux de trois h. huit voix 
pour « tons les gouts ». 

c) 1597. — L'Amfiparnasso, comnicdiq armonica, sorte de comddie 
madrigalesque, consistant en quatorze morceaux k quatre et cinq voix, 
dialogues pour la plupart. 

d) 1604. — Le Veglie di Siena, overo t varii humori della musica 
moderna (3) ; dans cet ouvrage, divisd en deux parties, la premiere 
badine [piacevole), la seconde s^rieuse {grave), tous les genres de mu- 
sique exdcutables par une polyphonic ont it€ r^alis^s. 

GiovANNrMATTEO AsoLA {4) publla, en 1587 et 1696, deux livres de 
madrigaux. 

Ldca Marenzio, n6 h. Coccaglio, prfes Brescia, fut maitre de chapelle 
du cardinal d'Este, puisde Sigismond III, roi de Pologne, et mourut 
d'un chagrin d'amour, k Rome, ou il ^tait organiste de la chapelle 
pontificale. 

(i) La for£t d'amusements varies oA se trouvent : madrigaux, caprices, ballets, airs, jusd- 
niennes, chansonnettes, fantaisies, sirinades, dialogues, un deris amoureux avec une bataiU» 
i dix (voix) pour finir. 

(3) Le Banquet musical. 

(3) Les Veillies de Sienne ou les divers caractires de la musique moderne. 

(4) V. chap. X, page 176. 
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Marenzio se fit une sp6cialit6 du chromatit|ue comme moyen 
expressif. On a de lui, imprimis chez les Gardane, de Venise, vingt-trois 
livres de madrigaux tr^s prists par ses contemporains, qui le surnom- 
merent il piu dolce cigno. 

Giovanni Gabrieli, neveu d'Andrea Gabrieli (i), fut premier orga- 
niste k I'^glise Saint-Marc de Venise et compta Heinrich Schtitz au 
nombre de ses disciples. II ^crivit une assez grande quantity de madri- 
gaux accompagn^s (six livres), de quatre jusqu'k vingt-deux voix, ces 
derniers en trois chceurs. Gabrieli fut I'un des maitres les plus renom- 
m6s de la derni^re 6cole de Venise. 

Felice Anerio (2) ^crivit plusieurs livres de madrigaux, de quatre k 
six voix. 

Adriano Banchieri, moine oliv^tain, organiste de Saint-Michel de 
Bologne, fut un digne continuateur de I'art d'Orazio Vecchi, tout en 
exag^rant la maniere de celui-ci jusqu'aux dernieres limites du comique 
populaire. Banchieri fit plusieurs livres de madrigaux accompagn^s, et 
aussi d'int^ressants ouvrages th^oriques, tels que ; Cartella musicale 
sul canto Jigurato et VOrgano suonarino (1611); mais ses plus impor- 
tants ouvrages sont les recueils de madrigaux dramatiques intitules : 

a) I metamorfosi musicali, en quatre livres ; 

b) II \abatone musicale, inventione boscareccia, k cinq voix ; 

c) Barca di Venetia per Padova, en deux livres ; 

d) Festino nella sera del giovedi grasso, en trois livres. Dans ce « festin 
du jeudi gras » &e trouve un bizarre assemblage polyphonique a huit 
voix, ainsi pr6sent6 : 

i" choeur : Deux amoureux chantent une cajt^onetia, tandis que la' 
tante Bernardine raconte une histoire et qu'un vieux docteur 
radote en latin. 
2« choeur : Le chien aboie (bubbau)^ 
Le coucou fait kuku, 
Le chat miaule (gnao), 
Le choucas chante {chiu) ; 
tout cela en contrepoint k huit parties solidement constitue. Ce 
madrigal est intitule : // contrapunto bestiale alia ntente {3) (1608). 

e) Tirsi. Fill e Clori, six livres de Canionette k trois voix (161 4). 

(i) V. chap. X, page 162. 

(2) V. chap. X, page 176. 

(3) On saitquon nommait : contrapunto alia mente I'ancien dechant ou chant sur le livre 
(voir chap.x, page 144). 

COURS DJ[ COMPOSITION 14 
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/) Eiifin, une oeuvre vraiment dramatique en deux parties intitul^es 
Pa\\ia senile (i) et Savie^a giovenile (2) (iBgS), sou vent r^imprim^e 
jusqu'en 1628, sorte d'imitation non d6guis6e de VAmJipamasso de 
Vecchi, pour voix, instruments, etc., avec interm^des. Cette oeuvre 
sera examinee en detail au d^but de notre ^tude sur I'art dramatique 
(troisifeme livre). 

Thomas Mori.ey, iXkrve du c^lfebre organiste anglais William Byrd et 
chantre de la chapelle royale, fut un compositeur de chansons et de 
madrigaux des plus f^conds ; on connait de lui un grand nombre de 
madrigauxaccompagnSs, oil figurent ddjk des instruments tels que treble 
lute (luth aigu), pandora, cisteme, base-viol, ^ute, treble-viol (violon); 
un recueil de Ballets k cinq voix (danses chanties) et trois livres de 
Can\onets^ de trois k six voix. 

. Hans Leo Hassler (3) composa des madrigaux accompagn^s sous 
les titres : Neive teiitsche Gesang nach Art der welschen Madrigalien 
und Kan\onetten (4) (1596), Lustgarten newer deustcher Gesang (5), 
Balletti, Gagliarden und Intraden mit 4-8 Stimmen (1601). 

Aprfes avoir surv^cu encore quelque temps au xvii* siecle en Angle- 
terre, I'art madrigalesque tomba, nous I'avons dit, dans une complete 
d^ch^ance, pour faire place k la suite instrumentale et k la tnusique de 
chambre {concen, etc.), dont il fut le veritable prdcurseur vocal, comme 
on le verra dans le deuxi^me livre de cet ouvrage. 

{i) La folie tinile. 

(2) La sagesse juvinile. 

(3) V. chap. X, page 176. 

(i) Nouveau chant allemand, suirant la maniire des madrigaux et chansonnettes flamands. 
(5) Le .'ardin d'agriment du nouveau chant allemand. 
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L'fiVOLUTION PROGRESSIVE DE L'ART 



Le moyenSge. — Epoque rythmo-monodique ; art intdrieur. — Epoque polyphonique ; 
art ext^rieur. — Epoque mitriqae : art perionnel. La Renaissance. — Efiets de la Renais- 
sance sur la oiusique. 



LE KOYEN AGS 

L'^tude successive de la cantilfene monodique et de la musique 
polyphonique a fait connaitreles differences profondes qui s^parent ces 
deux formes de I'art musical, et justifient leur classification en deux 
^poques distinctes. 

Cependant, ces deuxformes pr^sentent plusieurscaractSrescommuns, 
rels que I'ind^pendance rythmique, la tendance presque uniquement 
religieuse, etc. ; toutes choses qui disparaitront totalement dans les 
^poques post^rieures, pour faire place k des ddments nouveaux, tout 
k fait incompatibles avec les manifestations artistiques que nous venons 
d'^tudier. 

Mais ce n'est point la musique seulequi,parvenue k lafinde I'^poque 
polyphonique, subit une Evolution complete ; c'est I'Art lui-mfime, et, 
avec lui, I'artiste, ITiomme, les moeurs..., en unmot, la civilisation. 

Ici se termine, en effet, le moyen dge, sorte de cycle historique, 
entiferement parcouru d^sormais, et nettement s^par^ aussi bien des 
Ages antdrieurs que de I'fipoque contemporaine. 

Qu'un veritable cj-cle drtistique corresponde au cycle historique du 
moyen Sge, cela ne saurait faire de doute : il suffit pour s'en rendre 
compte de jeter un rapide coup d'ceil sur les Evolutions progressives de 
I'Art k cette Epoque. 

Jusqu'au moment oil Tesprit des croisades p6ndtra dans les peuples 
d'Occident, leur caractEristique gEnErale parait avoir 6t€ I'attachement 
au sol, I'existence familiale et tout intErieure. 
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C'est seulement vers lexii'sifecle que nous voyons apparaitre cebesoin 
d'ext^riorisation et ces d^placements en foule, suscitds par I'admirable 
fanatisme religieux des croisades. 

On retrouvera dans toutes les formes de I'Art medieval ces deux 
tendances oppos^es et correlatives. L'Art n'est-il pas unique^ et ses mille 
manifestations difP^rentes, soit dans I'espace, soit dans le temps, pour- 
raient-elles suivre simultandment plusieurs orientations? Pareille ano- 
malie se concilierait mal avec ce principe d'Unite, necessaire k la 
conception meme de I'Art. 

En examinant bri^vement les transformations des autres arts, 
aux epoques qui correspondent k la classification que nous avons adop- 
tee pour la Musique, nous constaterons une fois de plus cette Unite de 
tendances et de caractferes, aussi bien dans les arts plastiques de la 
construction et du dessin, que dans les arts successifs du son et du 
langage(i). 

fiPOQUE KYTHMO-MONODIQUH 
ART INT6rIEUR 

Les premieres eglises chrdtiennes pr^sentent un aspect simple, grave, 
un peu lourd. A peine issues des catacombes, et n'osant encore, pour 
ainsi dire, sortir de terre, elles imitent timidement les formes de la 
basilique romaine. 

A I'ext^rieur, leur harmonieux ensemble symbolise la foi mystique et 
tout intime des premiers siecies de notre ^re ; mais cette masse impo- 
sante est encore depourvue de I'ornementation complexe et audacieuse 
qui caracterisera I'^poque suivante. 

Dans le temple, les piliers massifs, les arcs surbaiss^s, les pleins cin- 
tres offrentpartout aux regards leurs lignes pures, d'une nettet6 presque 
geom6trique. Bientot on verra les voutes, les frises, les chapiteaux se 
charger de dessins d^coratifs et de sculptures ^nigmatiques, plus ou 
moins faciles a interpreter. Mais la ligne demeure toujours intacte : ligne 
droite, ou courbure emprunt^e exclusivement au cercle, figuration sym- 
bolique de la divine perfection. 

Telle est I'architecture. romane, dans sa myst^rieuse simplicity. 

Les memes phenom^nes se retrouvent du Vi* au xni' si^cle dans le 
premier age de Tart plastique. Que celui-ci se manifeste dans le monu- 
ment sous la forme de mosaique, de peinture decorative ou de relief, il 
fait toujours corps avec le mur lui-meme. Arrachee k sa rauraille et 

(4 Voir dans I'lntroduction, p. 17, la distinction entre ces deux sortes d'art. 
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transplantde dans un musee, la fresque de cette primitive 6poque perd 
une partie de sa beauts et de sa signification ; priv^e de sa fresque, la 
muraille apparait defiguree, et comme honteuse d'une nudity qui 
semble la rendre inutile. L'artplastique, en effet, estessentiellement une 
partie intdgrante du temple chretien : il n'a pas €t6 concu autrement 
par tous ces grands poetes qu'on ddsigne sous le nom gendrique de 
peintres primitifs, les Siennois, les Ombriens, jusques et y compris 
Giotto. 

Au cours de cette admirable floraison de la fresque et de la mosaique, 
veritable peinture de pierre, la Musique, elle aussi, fait partie de 
r^glise : elle est purement liturgique, mais expressive infiniment. Peu 
a peu, comme les chapiteaux de I'architecture romane, la monodie se 
revet d'ornements et de symboles, sans rien perdre de sa na'fvet€ pri- 
mitive. 

Cependant I'art musical, plus peut-Stre que tous les autres, reste 
interieur, comme la foi dont il est I'dmanation : il ne connait pas d'autre 
but que la pri^re, I'enseignement des verites ^ternelles, et Thumble 
proclamation de la gloire de Dieu par sa trfes miserable creature. 

iPOQUE POLYPHONIQUE 
ARf BXTERIEUR 

Mais voici que retentit dans la chr($tient^ tout entifere le pieux cri de 
guerre prof6rd par Pierre TErmite : une formidable pouss^e vers 
I'extdrieur se produit, et pendant plus de deux cents ans nous assistons 
k la plus ^toimante effervescence religieuse dont I'histoire ait conserve le 
souvenir. 

« Les croisades, a dit Guizot, ont r€v^\6 ''Europe chr^tienne. » Leur 
influence s'est fait sentir, en eftet, non seulement sur les tendances 
politiques et sociales de tous les peuples d'Occident, mais encore sur 
toutes leurs manifestations artistiques. 

Vers le xni« sifecle, I'art, enfermd auparavant dans I'^glise, se r6pand 
au dehors ; il emploie tous les moyens possibles pour proclamer hau- 
tement sa foi, et attirer le peuple dans la maison de Dieu. 

Alors, le cintre se fait ogive, I'dglise s'^lfeve, majestueuse, et s'^lance, 
pour ainsi dire, vers le ciel ; alors, les flfeches ajour^es s'drigent, 
comme pour porter triomphalement la pri^re humaine jusqu'aux pieds 
du Trfes-Haut. L'exterieur du temple se garnit de sculptures jusqu'kla 
profusion ', la statuaire brise les chaines qui depuis de longs sifecles la 
rivaient au mur, elle donne k ses oeuvres une individuality plus nette 
et une signification plus precise. Sur les autels, sur les portails, sur les 
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galeries ext^rieures et jusque sur les tours m^tne, elle 6Ifeve les multiples 
t^moignages de la gloire de Dieu et des victoires de la Foi. 

Ainsi est 6difi^e I'ceuvre la plus grandiose du xiii* sifecle, cette crea- 
tion vraiment nationale des architectes anonymes de I'lle-de-France : 
la cath^drale fran^aise, dont ladmirable splendeur rayonna jusqu'au 
delk du Rhin, des Alpes et des Pyr6n6es. 

En vertu de la nfi^me Evolution, la peinture abandonne le9 murailles 
du temple, pour descendre jusque dans le sanctuaire, oil elle vient 
embellir les autels et les chapelles. Elle se fait triptyque, pr^delle, 
tableau i vole'ts, mais a toujours pour objet Tornementation sp^ciale 
d'une place d^termin^e. 

Cost r^poque oil, du xiv* auxvi' sihcle, apparaissent d'abord les Fra 
Giovanni da Fiesole, les Lippi, les Ghirlandajo, les Gozzoli, ces sublimes 
italiens, et, unpeuplus tard, les Van Eyck, les Memling, les ^coles 
de Cologne et du Bas-Rhin, 

Une transformation semblable s'est op6r^e dans la Musique. Aux 
calmes et simples monodies ont succ^d^ d6]k les ornements jubilatoires 
et symboliques les plus compliqu6s : un seul chant ne suffira plus d6- 
sormais k la foi agissante et militante . L'esprit de combativit^ p^nitre 
jusque dans I'art des sons, par la polyphonie et le contrepoint vocal, ou 
les parties superpos^es sont en perp^tuel anta^onisme, veritable toumoi 
musical, bien fait pour rehausser I'^clat des c6rimonies religieuses. 

Tout Tart s'eytfiriorise et rayonne, non plus seulement dans I'^glise, 
mais aussi dans les demeures et les fites profanes^ oil le madrigal 
apportera bient6t le riche coloris des formes contrapontiques. 

Ainsi s'est accompli le cycle artistique du moyen age, dans son 
double mouvement de concentration et d'expansion, qu'on pourrait 
comparer aux modulations successives vers les quintes graves et vers 
les quintes aigufes, vers Tobscurit^ et vers la clartd. 

Toutefois, au cours de cette Evolution, un caractfere distinctif de 
I'art medieval a subsist^ : I'impersonnalit^ de I'artiste, qui, souvent 
inconscient et anonyme, toujours modeste et sincere, cr6e des chefs- 
d'ceuvre qu'il ne saurait concevoir sans une destination precise, ni 
ex^cuter sans une ^troite soumission aux traditions revues et docile- 
ment accept^es. Aussi, est-ce avecbeaucoup de raison que M. Emile 
Male a pu s'exprimer ainsi dans son intiressant ouvrage, k propos de 
ces ouvriers-artistes : 

« L'art du moyen ftge, dit-il, est comme sa littirature : il vaut moins 
par le talent conscient que par le g^nie dififus. La personnaIit6 ne s'y 
ddgage pas toujours, mais d'innombrables generations d'hommes par- 
lent par la bouche de I'artiste. 
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« L'individu, m^mequand il est mediocre, est soulev^ trfes haut par 
le.g^flie de ces sifecles chr6tiens. 

« A partir de la Renaissance, ]es artistes s'affranchissent des tradi- 
tions, kjeurs rjsques et perils. Quand ils ne furent pas supSrieurs, il 
leur devint difficile d'^chapper k I'insignifiance et k la platitude, et 
quand ils furent grands, ils ne le furent certes pas plus que les vieux 
maitres dociles qui surent exprimer naivement la pens6e du moyen 
age(i). » 

C'est done par ce caractfere d*impersonnalit6 que I'art m^di6val se 
difKrencie profond^ment de celui des ^poques subs^quentes. Nous 
allons assister k la disparition rapide de ces admirables qualit£s de 
naivet^ etde fox sincere. Sans doute, I'art vrai a surv^cu au cycle du 
moyen age, mais la transformation tr^s profonde qu'il a subie ne s'est 
pdint oper^e sans une p6riode de depression et d'amoindrissement, dont 
nous ressentons encore les facheuses consequences. 

6P0QUE m6trique 

ART PERSONNEL. — LA RENAISSANCE 

A partir du xvi' si^cle, I'art marque une dduble Evolution : du c6t6 de 
I'artiste, c'est I'esprit de personnalite et de particularity qui se mani- 
feste : les d6sirs de gloire, et plus tard de profit sont les principaux 
mobiles qui le font agir, et remplacent en lui, peu h peu, la foi robuste 
et simple de ses devanciers. 

D6sormais, I'artiste, qu'il soit architecte, peintre ou sculpteur, signera 
toujours son ceuvre, k laquelle son nom demeurera attache. Certes, les 
hommes de g^nie ne manqueront pas ; mais, sauf de rares exceptions, 
nous ne rencontrerons plus en eux ce ddvouement modeste et cette 
subordination toute chretienne de I'artiste k I'CEuvre, qui firent si 
grand et si respectable I'art du moyen age. 

Doming par la foi chretienne, le redoutable ennemi de Thoinme, 
rOrgueil, s'etait rarement manifest^ jusqu'ici dans I'llme de I'artiste. 
Mais, avec TafFaiblissement des croyances, avec I'esprit de Reforme 
applique presque en mSme temps k toutes les branches du savoir 
humain, depuis le langage usuel jusqu'aux theories philosophiques et 
religieuses, nous verrons reparattre TOrgueil, nous assisterons k sa 
veritable Renaissance. 

Par contre, k mesure que la personne de I'artiste se particularise, son 
ceuvre devient de plus en plus indeterminee dans sa destination : elle 
n'est plus faite pour un lieu, pourun but special. Peu importe k I'ar- 
chitecte que sa construction soit eglise, temple ou palais, pourvu qu'elle 

(0 Voir VArt religiewe du A;//«*i«c/««tFr<iii«e, par Emile Mile, p. 5.- 
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soit son oeuvre a lui, et qu'elle sacrifie k I'engouement du jour pour 
rimitation de la nature et la reconstitution de Tart antique. Aussi, 
eglises et palais vont-ils d^sormais revetir le plus souvent le m^me 
aspect. 

Le sculpteur deploiera tout son talent pour orner les fafades, les 
parties du monument destinees a itre vues. Le peintre mettra tout son 
art a faire le portrait des personnages c^lebres de son temps, de sa ville 
natale ou de son entourage ; la fresque meme perdra totalement son 
caractere decoratif d'un lieu, pour devenir un simple tableau, auquelun 
cadre dord conviendrait mieux qu'un encadrement de pierre (i). 

Chacuntravaille pour soi et aussi pour le succ^s. L'aristocratie en- 
vahissante et oisive ne tarde pas a s'attacher les artistes, comme des 
objets de luxe qu'on ajoute k une opulente collection. Alors, en raison 
meme de la raret6 plus grande des hommes de valeur, apparaissent les 
faux artistes, les imitateurs sans genie, les habiles, dont la notori^td 
prodigieuse et dph6mere est due principalement a I'ignorante fatuity de 
queique Mecene, qui tient k leur succes comme k la superiority de tout 
ce qui lui appartient. 

EFFETS DB LA RENAISSANCK SUR LA MUSIQUE 

La Musique n'a point echapp6 k cet engouement pr6tentieux de la 
Renaissance pour la reconstitution de I'art antique et I'imitation de la 
nature ; mais, comme pour toutes les autres Evolutions auxquelles elle 
a ete soumise, elle n'en a ressenti les effets que pres d'un sifecle apres 
les autres arts. Cela tient sans doute k son essence mfime, plus intime et 
plus id6ale : il est normal que les modifications du g^nie humain 
atteignent d'abord la plastique, avant de penetrer jusque dans cet art si 
subtil et si fin, qui pent presque se passer du support materiel, auquel 
il emprunte-seulement la force> le mouvement vibratoire, Taction so- 
nore, et non la matiere mSme. 

C'est done vers le xvii' siecle que nous assistons seulement k la veri- 
table Renaissance musicale, dont les e£Fets se font sentir aussi bien sur 
le rythme que sur la m^lodie et I'harmonie. 

Tant que la cantil^ne monodique avait subsist^, aucune indication 
relative k la dur6e exacte des notes qui la composaient n'^tait n6cessaire : 
le rythme seul, represent^ par la forme des neumes, rdgnait en maitre 
souverain sur la musique. L'apparition de la polyphonie rendit n^ces- 

(i) Seul peut-£(rei I'epoque moderne, un grand artiste, qui ne fut jamais membre d'aucun 
institut, Puvis de Chavannes, sut conserver a la fresque son caractAre d'origine. II suffit 
pour s'en convaincre d'entrerau Pantheon, a Paris, et de comparer entre elles les diverses 
aecorations murales. qui representent les scenes de la viede sainte Gehevifive. 
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saire I'emploi de signes indiquant les notes ou les difFerentes parties 
devaient aboutir simultan6ment. Nous avons vu cependant que le 
rythme n'avait point perdu ses droits dans la musique de la seconde 
6poque, car la mesure rudimentaire qui y est k peine indiquee n'entrave 
nuUement la marche rythmique des parties vocales. 

Au xvn" si^cle, au contraire, sous I'influence chaque jour croissante 
des mensuralistes (i), dont les theories etroites pretendaient s'appuyer 
sur les principes de I'art antique, la barre de mesure cesse d'etre un 
simple Signe graphique ; elle devient un point d'appui p6riodique du 
rythme, auquel elle enleve bientot toute sa liberty et son ^l^gance. De la 
proviennent ces formes sym^triques et carries, auxquelles nous devons 
une grande partie des platitudes de I'italianisme desxvni*et xix'siecles. 

La m61odie n'est pas plus favorablement trait6e par les th6oriciens et 
musiciens de la Renaissance. Toujours au nomde I'art antique et de la 
nature, voici que Vincent Galilee (2) jette I'anathfeme sur la forme col- 
lective des parties m6lodiques de la polyphonie. « La voix doit chanter 
seule, » dit-il ; et tandis que Zarlino (3) et lui se lancent mutuellement 
k la tSte des textes de I'antiquit^ plus ou moins bien compris, I'usage 
du solo s'^tablit rapidement, car il flatte la vanity de I'^poque, en per- 
mettant au virtuose de briller et d'obtenir le succes qu'il recherche. 

Ainsi, d'abord dans le madrigal, puis dans la musique de cham- 
bre et dans I'art dramatique, les parties mdodiques superpos^es 
de r^cole contrapontique se transforment bientdt en simples parties 
accompagnantes, sans caract^re et sans dessin, que le compositeur 
indique seulement par leurs notes de basse, sans m^me se donner la 
peine de les 6crire. 

Alors commence le rfegne de la Basse continue, sorte d'accompagne- 
ment grossier et rudimentaire, dont la realisation laisse le champ libre 
a toutes les incorrections et les banalit^s dont est susceptible le vir- 
tuose, plus ou moins exerc6, qui en est charge. 

Toutes les fausses theories harmoniques ^tabliespour la justificationdu 
systfeme de la basse continue datent de la meme ^poque. Chacun essaie 
de classer les accords comme il pent, et echafaude laborieusement des 
regies qu'il est oblig^ de transgressor dans la pratique. 

Les id^es de sym^trie 6troite et servile, puisnes dans des ouvrages de 
rantiquit^, mal traduits pour la plupart, donnent naissance au systeme 
de paralieiisme absolu des deux gammes majeure et mineure. En 
construisant les deux ^chelles modales, les deux accords parfaits et les 

(i) C'est aussi a ces memes theories mensuralistes qu'on doit les erreurs grossiires intro- 
duitet dans I'luterpretation des signes du plain-chant. 
(») Voir chap, ix, p. 134. 
(3) Voir chap, ix, p. 134. 
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cadences correspondantes tfans le mime sens, les thdoriciens du xvii'si^cle 
ont totalement m^connu les ph^nomfenes de la r^sonnance inferieure ; 
ils n'ont abouti qu'k la gamme mineure ascendante avec alteration de 
la sensible {sol s), gamme hybride, artificielle, irr^guli^re, qui subsiste 
encore dans notremusique, ou elle occupe la place 16gitimement r^ser- 
yte k la veritable gamme mineure en mode inverse, sur laquelle ^taient 
encore construits la plupart des motets de mode mineur des xv« et 
xvi'sifecles. 

Tels sont, sommairement rdsumds, les divers, effets immediats de 
I'esprit personnel de la Renaissance sur Tart en g6n6ral, et particulife- 
rement sur la Musique. 

Un tel bouleversement dans I'etat de choses pr^existant ne pouvait 
s'accomplir sans entrainer, momentan^ment tout au moins, le chaos 
etTanarcliie. Mais, en vertu des grands principes m^caniques et rythmi- 
ques d'oscillation et d'^quilibre, — dont nous avons fait dependre tons 
les ph6nom^nes musicaux que nous venons d'6tudier, — toute action 
provoque indvitablement une reaction. De cette p^riode n6faste et. 
troubl6e de la Renaissance devait sortir un art nouveau, individual 
et puissant, qui, aprfes une longue et p^nible elaboration, devait 
s'^panouir et rayonner dans toute I'Europe occidentale : en Italic, 
en France, en Allemagne. 

(C'est I'etude de cette nouvelle ^poque quifera I'objet de. la suite de 
cet ouvrage. 
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NOTIONS PR^LIMINAtRES 

Pour entreprendre avec fruit I'ifitude de ce premier cours de compo- 
sition, I'^lfcvedevra avoir acquis pr^alablement, etd'une £39011 complete, 
toutes les connaissances musicales dii premier degri dans I'ordre de la 
composition, c'est-k-dire avoir termini les cours de Solfkge., de Chant 
grigorien thiorique et pratique et d'Harmonie. 

Sur cette demifere matifere, le maitre devra, sans s'attarder trop long- 
temps, lui donner d'une fagon claire et precise les notions suivantes : 
enchainements de I'accord (parfait) k quatre parties vocales ; 
adjonction de notes dissonnantes k I'accord (parfait) ; 
th^orie et application des retards, 
en prenant soin que I'^lfeve s'attache avant toutes choses k chercher, 
dans ses r^alisationsk quatre! parties, VinterSt milodique. 

On passera alors k I'^tude du contrepoint strict k deux parties, de 
toutes les esp&ces, sur lequel on ne devra pas insister outre mesure ; 
puis k celle du contrepoint strict k trois parties, ^galement de toutes les 
esp^ces. 

Malgr^ I'application des rfegles scolastiques, on devra toujours dans 

le contrepoint respecter les droits de la musique, c'est-Ji-dire que cha- 

cune des parties contrepoint^es sera concue melodiquement, et non point 

selon le systfeme du remplissage harmonique. 

Lorsque le maitre jugera I'^Ifeve capable d'dtablircouramment et sans 
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difficult^ un contrepoint musical a trois parties, il pourra I'autoriser Ji 
commencer le cours de composition, tout en menantde front, pendant 
cette meme annee, I'etude approfondie du contrepoint strict et libre a 
quatre parties (i), du contrepoint double et du choral parte, sur lequel 
nous donnerons des explications k la fin de cet appendice. 

Voila, en resume, les connaissances dont I'esprit de I'^l^ve devra 6tre 
orne, avant et pendant cette premiere annee d'^tude de la composition 
musicale : 

COMPOSITION MUSICALE 

Au fur et h mesure que chacun des chapitres de ce cours aura dte 
enseigne, comment^ et compris, le maitre devra exiger les travaux Merits 
suivants : 

Chapitre I. 

Analyses r/thmiques. — Dans ce travail, I'^leve devra se libdrer 
de toute espece d'attache metrique, pour ne conserver que le scheme 
rythmique de la melodic donn^e. 

Chapitre II. 

Analyses melodiques, — Division de la m^lodie en phrases, de la 
phrase en periodes, de la p^riode en groupes melodiques. — Reduction 
au schfeme melodique. — Placement des accents toniques et des 
accents expressifs. 

Chapitre III. 

Transcription en notation neumatique de monodies gr^goriennes 
Sorites en notation usuelle. 

Transcription en notation usuelle de pieces ^crites en notation pro- 
portionnelle. 

Transcription en notation usuelle de pieces ecrites en tablature. 

On devra faire ^galement le travail inverse. 

Chapitres IV et V. 
Composition de monodies. — Pour que ce travail, sur lequel le maitre 

(i) Des notions sommaires de contrepoint A 5, 6, 7 et 8 parties, seront suffisantes, ces rea- 
lisations ressortant plut6t du casse-tSte chinois que de la musique. 
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devra beaucoup insister, soit fait avec fruit, il sera n^cessaire que I'^lfeve 
d6gage son esprit de toute preoccupation harmonique. 

La monodie devra puiser sa force dans le principe melodique, uni- 
quement. 

Cette sorte de travail comprendra deux realisations diffSrentes : 

1° Monodie avec paroles, dans laquelle le sens du texte d^terminera 
le dessin m^lodique (i). 

2" Monodie sans paroles, vivant de sa propre vie m^lodique. 

Chapitres VI et VII. 

Exercices divers sur la generation des harmoniques, la formation des 
gammes des deux modes et le cycle des quintes. 

Exercices en divers tons etablissant les tonalites voisines d'une tona- 
lite donnee. 

Analyses harmoniques. — Determination des fonctions tonales dans 
des passages harmoniques donnes. — Indication de la fonction harmo- 
nique generale dans chaque periode. 

Chapitre VIII. 

Analyses expressives. — Determiner les facteurs expressifs dans 
tels fragments d'oeuvres musicales que le maitre aura design^s. 

Chapitre X. 

Analyses de motets. — Etablir clairement, au double point de vue 
du texte et de la musique, les grandes divisions d'un motet donne. — 
Reduire chaque division en phrases et periodes. — Trouver la 
melodie continue de la pi^ce. — Determiner les passages appartenant 
plus particuli^rement k i'ordre symbolique. 

Composition d'un motei surun texte choisi par I'el^ve (2), 

Chapitre XL 

Analyses de chansons et de madrtgaux. — Noter les differences 
qui existent entre le style de ces pieces et celui du motet. 

(i) II sera necessaire de choisir pour ce travail des textes ne presentant point de com- 
plexity de sentiments, etfacilesd exprimer parde pures lignes. 

(i) Si r^ldve est bien doue, le mattre devra tolerer les ecarts auxquels pourrait I'entrainer 
sa nature, au cours de ce travail de composition, sans lui laisser toutefois transgressor les 
lois fondaraentales de la construction. 
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Composition d'un madrigal et d'une chanson polyphonique, sur des 
paroles laiss6es au choix de I'^Ifeve. 

Au cours de toute cette p^riode d'instruction, le maitre devra s'assu- 
rer par des interrogations que I'tflfeve a saisi et retenu la partie histo- 
rique du cours, sur laquelle il n'est point exig^ de devoir 6crit. 

II devra, de plus, veiller au travail de contrepoint de I'^l&ve et 
I'instruire dans I'^criture du choral variL 

LE CHORAL VARIlft 

On choisira dans les monodies gr6goriennes ou dans les chorals des 
Cantates et des Passions de Bach, des melodies r^guliferement divisibles 
en p6riodes, que I'^lfeve devra traiter de trois fa90ns diff^rentes: 

1° Realisation k quatre parties ; le choral indift^remment k I'une 
ou I'autre des voix. 

2» Premiere variation, k deux parties. — Chaque piriode du choral 
s'allonge de manifere k Constituer une phrase complete, tout en 
gardant sa physionomie m^lodique propre, pendant qu'une seconde 
melodic librement contrepoint^e court et s'enroule autour de la pre- 
miere. 

3° Deuxifeme variation, k trois parties. — L'une des parties fera 
entrer p^riodiquement le choral sur les contrepoints formes par les 
deux autres. 

Ce travail a pour but d'instruire I'^I^ve dans I'art du developpement 
mdodique {premikre variation) et du developpement harmonique (deuxi^me 
variation), qu'il aura k employer plus tard d'une facon plus raisonn^e. 
On pourra, dans les commencements, prendre pour guide les trois /»ar- 
fiYas pour orgue de J.-S. Bach sur les chorals : Christ, der Du bist der 
helle Tag, — O Gott, Du frommer: Gott, — Sey gegriisset, Jesu gutig{i). 

II est enfin deux qualit^s que le maitre devra s'efforcer de tout son 
pouvoir de faire naitre ou de d^velopper dans I'ame de son ^Ifeve, qua- 
lit^s sans lesquelies la science ne peiit servir de rien : I'amour non 6goiste 
de I'art et I'enthousiasme pour les belles ceuvres. 

(i) Edition Peters, V« livre J'orgue, pages 6o, 68 et 76. 

FIN DE l'aPPENDICE 
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